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و هه 


تقديم 
تنتمي هذه الدراسات النقدية إلى ما اصطلح على تسميته ب ١‏ النقد 
الحداثي» . وهي دراسات جادة وعميقة وجريئة في نصوص أدبية هي أيضاً جريئة 
وعميقة» تثير إشكاليات كثيرة على صعيدي الشكل والمضمون. وقد وفق الناقد 
بسام قوس في اخثياراته لنصوصه أولاً» وفي اخمتياره عنواناً موحياً لهذه 
الدراسات ألا وهو: «استراتيجيات القراءة»» ليلفت الأنظار إلى مسألة مهمة في 
النقد الجديد أو النقد الحداثي وهي (ميتا - نقد) أو (ذ5 011 - م1ا11) كما 
تسمى في النقد الغربي المعاصر. وهي حلقة من حلقات جدل المناهج الحديثة . 
ويعنى هذا المفهوم «ميثا - نقد) بثقافة الناقد أو القارئ العارف» وبمرجعياته 
المعرفية : الفكرية» والجمالية» والنفسية» وبرؤيته الخاصة للنص المقروء - وهو ما 
يطلق عليه الناقد «استراتيجيات القراءة أو النقد). واستراتيجيات القراءة هذه 
تنفتح على الآخر أي على النقد الغربي» ولكن دون الخنضوع له» بل من خلال 
الحوار والتواصل معه وبرؤية متسائلة تهيأت لها المعرفة في النقد العربي القديم 
والانفتاح على أحدث نظريات النقد الغربي» محققة الجمع بين الاصالة 
والمعاصرة. وهي دراسات لم تكتف بالتنظير» وإنما ولحت عالم النص لتطبق 
المفاهيم والإجراءات النقدية» 00 عدة أمور ذات علافة ب (الثاص/ المببدع) 
و(النّص/ البْدّع)» و(القاريء/ العارف)» منها: 
أولاً: - أن نقد النص الأدبي ينطلق من استراتيجية القراءة التي تتشكل من ثلاثة 
مصادر هي : 


0 ثقافة القاريء واتجاهه الفكري والجمالي. 

؟. طروحات النص الظاهرة والخفية . 

*. موقف الكاتب ورؤيته الفكرية. 
ثانيا: - إن مثل هذه الطرائق المعقدة والمتشعبة في التعامل مع النص الأدبي » تؤدي 

نطقياً وأحياناً حتمياً» إلى مجموعة من الاستراتيجيات المتنوعة في قراءة 

النص الأدبي» وهي قراءات تتنوع بتنوع القراء واتجاهاتهم وانتماءاتهم 

الفكرية والفنية. 

وانطلاقاً من ذلك» واعتقاداً منه بأنه لا يوجد طريقة واحدة لقراءة النص 
الأدبي» وإنا ثمة إمكانية لقراءات ممختلفة أسماها «استراتيجيات»؛ فقد اخثار 
الناقد والباحث الأكاديمي بسام قطوس ستاً منها ليطبقها على سئة نصوص أدبية 
واضعاً محاولته موضع التطبيق. وقد كان جاداً في محاولته» عميقاً في طرحه» 
حيث جاءت المداخل النقدية أو «استراتيجيات القراءة) متنوعة وغنية» فتحث 
آفاقاً واسعة على عوالم النصوصء من حيث بنياتهاء وأساليبهاء وإشاراتها 
وانزياحاتهاء ومضامينهاء وفلسفاتها. 

ويفيد الدارس في هذه القراءات من مناهجج النقد السديثة» ولكنه يتحافظ 
على روح النص المدروس» بمايحمل من وجدان جماعي عربي أو شرقي . ولغة 
عربية ذات بئيات نخاصة . 

وهو أمر يبشر في نهاية الأمر بحتمية القراءة العربيّة العميقة للنص الأدبى 
العربي» الذي نتوقع مع الناقد أن يفضي إلى مفهوم عربي في قراءة النص روحاً 
ولغة؛ أملاً في السعي نحو نظرية عربيّة شاملة للنقد الأدبى» لها خصائصها 
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وروحها وأسسهاء كما نرى في خصوصية النقد الفرنسي أو خصوصية النقد 
الروسي أو الانكليزي» إلى غير ذلك من نظريات في النقد» تتسم بعمومية النقد 
الإنساني» وبخصوصية الروح القومية لكل أمة من الأم. 

وفي نهاية هذه الإشارات العاجلة لدراسات عميقة تحتاج إلى وقفات 
متأنية» فإني أعتقد أن مثل هذه الدراسات بتواصلها مع حركات النقد الحداثي 
شرفاً وغرباء تسهم في الانتقال بالدّراسات النقدية الحديثة من الانطباعية 
والوصفية والدفسيرية المبسطة إلى آفاق أرحبء وإلى أعماق النص لتفكيكه 
وتشريحه وإضاءته» والكشف عن مخزونه الفني والفكري والجمالي» فيصير 
النقد» أو «القراءة) بتعبير الدكتور بسام» عنصر كشف واختراق وإبداع» وإعادة 
إنتاج إبداعي للنص الأديي: 


أ. د. أحمد الزعبي 
أستاذ الأدب الحديث 


جائعة التزيرك 
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مقدمة المؤلف: 

لم يعد منوطاً بالنقد أن يقدم شهادة ميلاد للمبدع» ينتبع تاريخ ميلاده» 
ويقفو مراحل حياته» ويكشف عن ميوله الشخصية» كما لم يعد تسجيلاً لوقائع 
مربها الأديب أو المبدع. لقد بات عمل النقدء اليوم؛ مساوياً لعمل المبدع» أو 
هابطاً عنه» أو متفوقاً عليه حسب قدرة القارئ» فهو قراءة للبنى العميقة في 
النَّصِء ومحاولة لتسويغ جمالياته» وإسهام في فك شيفرته ورموزه. وهذه 
العملية تسمى القراءة عوضاً عن النقد» لما يحمل النقد من وجهة نظر سلطوية 
وفي كثير من الأحيان استعلائية؛ في حين تنحو هذه القراءات منحى تأويلياً 
يأتلف من معطيات نقدية مستمدة من موردين : 
الآول: النظر النقدي العربي القديم بكل ما يمثله من أصالة» وما ينطوي عليه من 
جهد معرفي» امتد من القرن الثاني الهجري وحتى نهاية القرن العاشر» وتمثّل في 
نظلريات نقدية» وجهد تنظيري ومصطلحيء لا يستطيع الباحث أن يتجاوزه أو أن 
يقغز عنه , 
والثاني: نظريات النقد الحديث بأصولها المعرفية والفلسفية والفكرية التي 
بدأها أرسطو (77-74ق.م)؛ وطورها النقاد الغربيّون؛ وأسهم 
فيها النقد العربي أيضاً» وإن تكن الحظوة فيها للنقاد الغربيين مع تفاوت فيما 

ونحن حين نصنع هذا الصنيع لاانقوم بعملية توفيق» ولكننا نؤمن بأن 
النقد» كما العدم» عمل إنساني وجهد تراكمي لا يمكن رده إلى حضارة واحدة؛ 
دون أخرى» وإن برزت فيه أو تفوقت حضارة في فترة زمنية ما. إن الحضارات 
تفيدمن بعضهاء فقد أفاد الغرب من الحضارة العربية والإسلامية: آدابها 
وعلومها وفنونهاء ولكنهم كتبوا وعلّموا شعوبهم بلغاتهم وطوروا وزادوا عليها 
فباتت جزءاً من حضارتهم وتراثهم . وكذلك لا ضير عاينا أن نفيد من علوم 


1١١ 


الغرب ونظرياته ما دمنا نفهم ذلك ونعبر عنه بلغتناء ونصله بنقدنا ونطبقه على 
أدبنا حيثما كان ذلك ممكناء مع إياننا بأنه ليس من حق أحد احتكار المفهوم 
النقدي ما دام المفهوم النقدي موجوداً والمصطلح يتطوّر. إن الإفادة من النظريات 
النقدية العاليّة في عملية تثاقفية قَصِدٌ تطوير ما لدينا من أصول معرفية» وبما 
كانيب ادبا المري: ولا يدنافى مع ذوقنا المدرّب» أمرفي غاية الأهمية» 
وبخاصة إذا تذكّرنا أن النتقد جهد تراكمي كما أسلفت. ومهما اختلفت المناهج 
النقدية أو المغامرات الإجرائية التطبيقية على وفق تعدد الخلفيات الفكرية 
والفلسفية والجماليّة لأصحابهاء فإنّ ثمة قاسماً مشتركاً يجمع بين هذه التعددية 
ذلكم هو النص الأدبي الذي تجري عليه الدراسة» سواء أكان شعراً أم رواية أم 
مسرحاً. من هنا كان الجهد الأكبر في هذه القراءات؛ إضافة إلى اهتمامه 
بالأصول النقدية النظرية عربية وغربية» وقراءتها في سياق تطورها وتطور 
مصطلحاتهاء موجهاً إلى الجانب الإجرائي أو التطبيقي قَصد بلورة نظرية في 
قراءة النص الشعري ومواجهته بأدوات نقدية عربية» وتقنيات عربيّة أفادت من 
الآخر وانفتحت عليه. إن كل هذه المفاهيم النقدية التي لها جذورها في نقدناء 
وهي متطورة فهماً ومصطلحاًء تم هضمها واستيعابها في سياق التطور التراكمي 
للنظر النقدي مهما اختلفت منابته ومنابعه. وإِذّاك انفتيحت هذه القراءات النقدية 
على شتى المناهج الحديئة حيثما كان ذلك ممكناًء دون قسر لها أولي” لأعناقهاء 
مركّزة على الدراسة النصية» دون تزمت أو تعصب» وإما اخشارت كل قراءة أو 
مقاربة منهجها في قراءات كاشفة حاولت إعادة إنتاج النص المقروء» على وفق ما 
اختطت لنفسها من رؤية . 
إن هذه القراءات التي أقدّمها تقوم في شقها الأول على الجهد التنظيري 
بمختلف روافده العربية والغربية» وتنهض في شقها الثاني على الهد الإجرائي أو 
التطبيقي + من خلال قراءة نصوص إبداعية من أدبنا العربي قدهه وحديثه (وإن 
كان نصيب الأدب الحديث أكبر في هذه الدراسات). وهي قدراءات ذاث 
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مستويات متعددة» لا تقف عند البنى السطحية للنصوص المقروءة» وإًا تحاول 
الوصول إلى البنى العميقة فيها. كما لا تَخْضِع النصوص لقتصد أصحابهاء بل 
تُخْضِْعْها لاستراتيجيات معقدة من التفاعل بين القارئ/ المؤوّل» بما هتلك من 
معرفة وخبرات جمالية من جهة وبين النص من جهة أخرى» فينتج من هذا 
التفاعل استجابات قرائية تكشف عن إمكانات وإجراءات مقروئية جديدة» تنجه 
نحو فهم الدلالة المغيبة» وفك رموزهاء والكشف عن تعددية المعاني فيها. 

إن القراءة» وَفْق هذا المعنى الذي أتوخاه» حوار مفتوح مع النص» يقترب 
ما أسماه الناقد الإيطالي إمبرتو إيكو 1860 111206160 (العمل المفتوح)» وتمتد 
إلى قراءات متتصلة في اللسانيات والمناهج النقدية المختلفة بدءاً بالنقاد الجدد 
ومروراً بالبنيويين والأسلوبيين والسيميائيين» وانتهاء بنظريات التلقي عند النقاد 
الألان. وهو حوارٌ يدحو منْحى التأويل» ولكن النص ليس مفدوحا على كل 
تأويل» لأنه عندئذ يفقد سلطته بوصفه نصاً. إنه حوارله شروطه الفقافية 
والفكرية والجمالية» شروط تتعلق بمعرفة اللغة وانزياحاتها الموحية» وبثقافة 
القارئ المؤوّل» وبقواعد اللعبة النقدية. إنه حوار بين خطابين: خطاب أدبى 
رألكر شرق قن عدر قالطاب لانن على الاوك وتديسا زه أزيواة ريد 
يهبط عنهء وَثْقا لقدرة القارئ ومخبراته اللغوية والجمالية» واستجاباته القرائية . 

ولعل في اخمتياري عنوان كتابي ' استراتيجيات " عوضاً عن ' قراءات" أو 
"مداخل ' » ما يبرر توجهي في اختيار الكلمة المعربة أو المقترضة وذات الأصل 
الغربي 51]12168168: معلناً بأن القراءة تتغير بتغير المقروءأولاً» وبتغير 
الاستراتيجية الخاصة لكل قارئ وَفْقَاً لمرجعيته المعرفية» وقدرته على إدراك علائق 
النص المقروء . 

فهذه ست استراتيجيات» كل استراتيجية تشكل مدخلا نظرياً وإجراء نقديا 
طْبْقَ على نص أو ديوان أو ظاهرة أسلوبيّة . فقصيدة الجواهري "تنويمة الجياع ' 


رن 


فرئت قراءة تفكيكية» وقصيدة درويش ' شتاء ريتا الطويل " تمثل قراءة النص 
الغائب» وقصيدة حجازي قرئت قراءة جمالية وبحث فيها عن دور الخيال الخلاق 
في إبداع الشكل العضوي. أما ديوان البردوني " وجوه دخانية في مرايا 
الليل' فقد قُرىء قراءة أسلوبية» بحثاً عن ملامح الانحراف الأسلوبي فيه. أما 
أمل دنقل فقد ختصصناه بقراءة أبرزت جوهر الإبداع وتجلياته في ظاهرة الرفض» 
وكشفت عن بعض أقنعة نصوصه ورموزها الفنية. وأخيراً قرأت مستوى الشعرية 
أو ملامح الشعرية في تماذج من مقدمات اللمتنبي المدحية. فهي ست قراءات 
متنوعة يمجمع بينها التركيز على القراءة النصية» لستة مقروءات يجمع بينهاء على 
تنوعهاء إبداعيتهاء وشعريتها. وخنصوصية كل نص في أصالته» واكتناز لغتهء 
وخصب رموزه؛ بما يستحق معه أن يستقطب الخطاب النقدي المعاصر . 


وحسبي أن أضع لبلة في بناء ضخم مهد له باحثون ونقاد قبّلي» أدين لهم 


بكل قراءاتي» وأسعى معهم نحو نقد نصي عربي حديث قدمت له تصوري فيما 
والحمد لله الذي وفق وأعان» فمنه أطلب العون والسدادء وآمل أن أخطو 


خطوات لاحقة فى هذا الاتهاه . والله من وراء القصد. 


بسام قوس 
إربد 


م8 


في "/ 7/ 1198م 


١ 


شمن (لزون 
استرائيجية التفكيك 1 
مقدمة نظرية وإجراء تطبيقي 


عمتطصمت 111 برط لماع اومن 
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ليس التفكيك منهج" : كما أنّه ليس نظريّة عن الآدب”" 2 ولكنْه 
استراتيجية في القراءة: قراءة الخطابات الفلسفية والأدبية والنقدية» من خلال 
التموضع في داخل تلك الخطابات» وتقويضها من داخلهاء من خلال توجيه 
الأسئلة وطرحها عليها من الدّاخل. وإذا ما علمنا أنّه ما من نظرية نقدية إلا 
وبنيت على خلفيّة فلسفية وفكرية؛ فالنقد المضموني» مثلاًء بني على الفلسفة 
الماركسيّة» والنقد الشكلي استند إلى الوضعية المنطقية””» فإن من حقنا أن نتساءل 
عن الجذور الفلسفية التي بنيت عليها استراتيجية التفكيك» على الرغم من 
اعتراف منظر التفكيك الأول جاك دريدا 0ه نندوءدل» بأن التفكيك ليس 

لفد تأسست استراتيجيّة التفكيك على رفض الميتافيزيقيا الغربية» التي هي 
في نظر دريدا آيديولوجيا المجموعة العرقية الغربية » قَصِد تقويض التصور الذهني 
الذي أرسته الفلسفة الغربية» والقائم على تكريس المقابلات الثنائية مثل : 
(الكلام/ الكتابة» والحضور/ الغيابء والواقع/ الحلم» والخير/ الشرء 
وغيرها)» ومن ثم اجتراح مفاهيم ثورية جديدة مغل : (الاختلاف) ععدممه اط » 
الذي يعني المغايرة والتأجيل» ونقض (التمركز حول العقل) 1 
أما كون التفكيك ليس منهجاً وهو ما نادى به دريداء فهدفه منع احتواء التفكيك 
أو تدجينه» وبخاصة إذا أدركنا تأكيد مفردة التفكيك على الدلالة الإجرائية أو 
العقنية” , 


١/ 


وإذن فاستراتيجية التفكيك تتأسس بوصفها ' طريقة للنظر والمعايئة إلى 
الخطاب» وهو يقف إلى الجانب الآخر من الطروحات التاريخية والسوسيولوجية 
والسيكولوجيّة والبنيويّة الوصفية» هدفه تحرير شغل المخيلة » وافتضاض آفاق بكر 
أمام العملة الانداعية "7 إنهنامعاولة لإنقناء اسكرائيتجية ان ا 
اللقابلات التي ميزت الفكر الغربي» بدءاً من أفلاطون ووصولا إلى دي سوسير» 
لتقيم في الأفق المغلق لهذه المقابلات استراتيجية بديلة " للقراءة والكتابة» أو ' في 
مقاربة النتصوص”". وهي من هذه الزاوية ليست حيادية» وإنما هي ثورية» 
تحاول قلب التضاد الكلاسيكي وإزاحة النظام”* . 

ومن هنا رأى نحوسيه ماريًا أن التفكيك لا يمكن أن يفهم على أنه نظرية عن 
اللغة الأدبية» وإئما يعمل بوصفه طريقة معيئة لقراءة النصوصء أو بالأحرى» 
إعادة قراءة خطابات تقلب نظام النقد القائم على فكرة أن أي نص يمتلك نسقاً 
8 لغوياً أساسياً بالنسبة لبنيته الخاصة» التي تمتلك وحدة عضوية» أو نواة 
ذات مدلول قابل للشرح” . 

وتلتقي النفكيكية في بعض أهدافها مع أسس نظريات الاستقبال أو 
التلقي» وبخاصة في مجال تحرير عملية القراءة» وإن يكن ثمة اختلافات واضحة 
في فلسفة كل من التفكيك ونظريات الاستقبال. إن التفكيكية» بهذا المعنى» 
تقف ضد اتجاه الفكر الغربي في (التمركز حول العقل)؛ أي ضد (التدجين) أو 
(الاحتواء) عن طريق رفض النسق اللغوي أساساً. وهي بتأكيدها على التعدد 
والاختلاف؛ وإلغاء الحضور والتعالي إنما تهدف إلى تقويض غماذج الحضوره مما 
يسمح بظهور بدائل حضارية وفكرية وفلسفية تختلف عما أرسته الميثافيزيقيا 
ال ا 


2 
أما جذور التفكيكية في النقد المعاصر فتمتد إلى الندوة التي نظمتها جامعة 
جون هوبكئز حول موضوع 'اللغات النقديّة وعلوم الإنسان" في أكتوبر من العام 
145 » حيث كان هذا التاريخ أوّل إعلان لميلاد التفكيكية . وقد اشترك في تلك 
الندوة مسجموعة من النقاد والباحثين من مثل : رولان بارت» وتودوروف» 
ولوسيان جولدمان» وج. لاكان» وجاك ديريدا. وقد شارك دريدا بمداخلة 
أرسى فيها أسس التفكيكية» وكان عنوان مداخلته: ' البنية والدليل» واللعب في 
خطاب العلوم الإنسائية ' » ثم ضمنها بعد ذلك كتابه " الكتابة والاشتلاف 0117١ ١‏ 

"'مم طمن تل سه مسمناتكا". 

ويبدو من الأسماء المشاركة في الندوة أنها أوروبيّة» بل تكاد تكون فرنسية » 
ومن ثم بدث التفكيكية» في أوّل أمرهاء صدمة أولى في الولايات المتحدة 
الأمريكية لدى الكثيرين» باستثناء الناقدين الأمريكيين بول دي مان 06 .2 
صدلط» الذي أسهم في الاتجاهين : البنيوي؛ وما بعد البنيوي (التفكيكي)» و ج. 
هيليس ميلر 211106 13:15 .1» الذي قرأ نُصوصاً لكثير من الشعراء والروائيين 
وفق منهج نقدي تونتى فيه الكشف في مركز كل نص عن " تناقض نهائي ' . 
ورأى ميلر أن الناقد التفكيكي يسعى إلى إيجاد ذلك العنصر في النظام اللدروس 
الذي هو جوهرالتناقض» أي ذلك الخيط في النص الذي يساعد على حله كله أو 
ذلك الحجر غير الثابت الذي سيحطم البناء كله”'"" . وفي بداية السبعينيات يدأت 
التفكيكية تتغلخل في البيئات النقدية - الأدبية» بعد أن طار اسم دريدا في جامعتي 


165 


ييل 216لا » وجون هوبكنز 5معام810 ساه1, وبشره كتابيه 'الكتابة 
والاختلاف ' معصويه زط نمه وصنات1 و 'علم الكتابة " » أو 'عن علم 
الكتابة ' #1010868 صصسهت - هآ 26 » بدأ يبرز كمنظر حقيقي للتفكيك. وريما 
لم يحظ النقد التفكيكي في أوروبا بنفس الحظوة التي لقيها عند جماعة يبل» وإن 
يكن رولان بارت من أكثر النقاد استيعاباً للفرضيّات التفكيكية”"". 


ل 


ومن النقاد الأوروبيين اللامعين الذين أسهموا في استراتيجية التفكيك 
الناقد الفرنسي رولان بارت. ولا يمكن تحديد رولان بارت في إطار واحد؛ فعداأ 
كونه المحامى الصلب عن البنيوية السميولوجية» وعن علم الرواية» وعن النقد 
النفسي» فهو يُتلك عبقرية شخصية» وفوضوية حيوية» لم تحده القيود 
الأكاديمية» حتى إنه ليصعب في كثير من الأحيان نسبته إلى منهج واحد» بل ربما 
بدا مساهماً في كثير من التيارات النقدية المعاصرة”". وقد كان الغذامي محمّاً 
حين قال عن بارت إِنّهِ لم يح أحل بالتريّع فوق سنام النظريات النقدية مثلما 
حظي بارت» لأنّه وهب مقدرة خارقة على التمحول الدائم» والتطور المستمر حتى 
حقّق صفة أهم ناقد أوروبي» بل لعلّه جعل ذاته إشارة حرّة؛ فخادها دالعائماً 
ل و 

وقد كان إسهام رولان بارت في التفكيك سابقاً على مولد الحركة نفسهاء 
التي تنسب بحق إلى دريدا الذي طرح مفاهيمها وقام بتأصيل إستراتيجيتها 
فبارت» وعلى مدى ربع قرن من الزمن» أسهم في الفكر البنيوي» وفي التنظير 


النقدي لحقول عديدة» كما أسهم في تطوير مفهوم (الكتابة) تنظيراً وتطبيقاً. فهو 
في دراساته النقدية النصية مثل : (5/2) الصادر في عام ١141م»‏ و(لدّة النص) 
قاط" قطا كه عتتعدفاط عن" الصادر عام 1517١م»‏ » يكشف عن ناقد ميدع 
ومنظر غير محدود. إِنَهِ في الكتاب الأول يقرأ قصة بلزاك الموسومةب 
(ساراسين)» 5126ةانه5 قراءة تفكيكية» فيكتب عن هذه القصة التى لا تعدو 
عشرين صفحة» كتاباً كاملاً من مئتي صفحة ونيف . وقد قام بتفكيك هذه القصة 
فوقع فيها على خمسمائة وإحدى وستين جملة مثّلت وحدات قرائية» محاولة 
استنباط دلالاتها الفسمئية» وباحثاًعن ممتدوع ةنق الكتلر حال القصةء 
منها: الشفرات التفسيرية» وشفرات الحدثء والشفرات الثقافية» والشفرات 
الضمنية» والشفرات الرمزية» وغيرها"". 

ولعل الصلة بين رولان بارت ودريداء واشتراك بارت مع مجموعة تل كيل 
01 101'؛ والفضاء النظري أو البيئة النظرية التي جمعتهماء كل هذه مؤشرات 
على التبادل الواضح في الأفكار بين بارت ودريدا ليس في مفهوم التفكيك 


سي (/11) 


وحده» وإنما في كثير من الطروحات النقدية على الساحة الأوروبية 

وثمة ناقد آخر لا بل من الإشارة إليه ونحن نتحدّث عن الجذور التاريخية 
للتفكيكية» ذلكم هو الناقد الأمريكي بول دي مان م3 .26 .8 الذي يمكن أن 
تنلمس لديه نظرية في القراءة التفكيكية في كتابيه (العمى والبصيرة)» 
ادق تدسآ لسه ددعملصنا8 » و(األيغورات القر اءة)» وسنقدمظ زه ومترمع 104116 , 
وقد أبرز دور دي مان ونقده التفكيكي جوناثان كلر» في كتاب "حول 
التفكيكية 019 


5١ 


أمّا مجموعة نقادييل 316لا الذين ظهروا في أمريكيا الشمالية» فقد 
اهتمواء على اختلاف تكويناتهم الفكرية واتجاهاتهم الثقافية» في الثمانينيات» 
بعدد من القضايا النقدية منها: نظرية القراءة» والتفكيك» والنقد النسائي. وقد 
نشرت معظم آراء هؤلاء النقاد التفكيكيين في كتب مهمة بالإنكليزية” “. وقد 
خص علي الشرع النقاد التفكيكيين الأمريكيين 0 
010 .11 وجيفري هارثمان 11311112811 .0 » وهيليس ميلر 111161 .11؛ 
بحديث مطول» ورأى أنهم أثروا الحركة التفكيكية تنظيراً وتطبيقاً. ويضاف إلى 
الجهد النظري الذي حظي به النقاد التفكيكيون الأمريكيون من الشرع ربطه بين 
نقاد الحركة التفكيكية والنقاد الحداثيين العرب وبخاصة وقفته عند كل من أدونيس 
وكقال اب يي ّ 


ك341- 

وقديبدو مصطلح التفكيكية 0 مضلا في دلالته 
المباشرة» لأنه يدل على التهديم والتشريح"""» إلا أنه ثر في دلالته الفكرية» لأنه 
يدل في مستواه الدلالي العميق على تفكيك الخطابات والنظم الفكرية» وإعادة 
قراءتها بحسب عناصرهاء» والاستغراق فيها وصولاً إلى الإلمام بالبؤر الأساسية 
الملطمورة فيها"". وتسعى التفكيكيّة إلى تعويم المدلول المقترن بنمط ما من 
القراءة» واتسيعديا الك يساس مسي امت الما قاور لولم 
قراءات الدّال» مما يفضى إلى متوالية لا نهائية من الدلالات”*". وإذا كانت 
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الخطاب أو الاقتراب من معناه» فإن التفكيكية تحاول إبراز الشك في مثل هذه 
البراهين» وتقويض أركانهاء وتصديع بنى الخطاب مهما يكن جنسه ونوعه, ثم 
هي تفحص ما تخفيه تلك البنى من شبكات دلالية””". 

ومثلما أكد الناقد التفكيكي الأمريكي بول دي على انتهاء عصر تسلط 
العمل الأدبي» وبدء عصر جديد هو عصر سلطة القارئ”"» فقد نظرت التفكيكية 
إل لتقلاب بوسنلةة لاما قير جفجز لقره اللقرظء اي ف اسيئر 
الخطي الذي قوامه الدوال» لتعني بذلك أن المخطاب ينتج باستمرار ولا ينوقف 
بموت كاتبه. ولهذا دعت النفكيكية إلى الكتابة بدل الكلام» لانطواء الأولى على 
صيرورة البقاء بغياب المنتج الأوّل» في حين يتعذر ذلك بالنسبة للكلام» إلا في 
نطاق ممحدود جدًا". لقد خلص دريدا بعد دراسته التفكيكية لمحاورة أفلاطون 
في *فيدروس " إلى أنه إذا كان الكلام إطاراً للحضور والهوية والوحدة 
والتذاقة» فإن التتانة إطار للغياية والاستلاف وعد ال 


أما أبرز تلك المقولات التى أرساها دريدا خروجاً على المنهجيات السابقة» فهي : 


(الاختلاف 101116176208) 

ويقوم مصطلح (الاختلاف) في فلسفة النفكيك على تعارض الدلالات» 
فهناك العلامات التي تختلف كل واحدة عن الأخرى» وهنا المتوالية المؤجلة من 
سلسلة العلامات اللانهائية . وهكذا يخرج المصطلح من دلالته العيتيينة: 
ويكتسب دلالة اصطلاحيّة . فالكلمة بالفرنسيّة 0111816006 1,2 تأتي بمعنى 
إحالة إلى الآخر وإرجاء؛ ولكن دريدا حول حرف (©) في المفردة السابقة إلى 


رف 


(3) لتصبح الكلمة هكذا [غعصدنده 0141 هآ] مستفيداً في ذلك التحويل من 
منطق الفرنسية الذي يمنح اللاحقة اللغوية [3266] معنى الفعل وطاقته؛ أي ما 
يقابل "المصدر" في العربية» وإذن فالكلمة التي يستخدمها دريدا تتضمن معنى 
الإنالة والأرجاءوالعا حير 0 

ويعني دريدا بالاختلاف الإزاحة التي تصبح بوساطتها اللغة أو الشفرة» أو 
أي نظام مرجعي عام ذي ميزة تاريخية» عبارة عن بئية من الاختلافات”". وهذا 
يعني أن الاختلاف عند دريدا فعالية حرة» غير مقيدة» وهو يوجد في اللغة ليكون 
أول القروط لطبور ال 7 

وحول ترجمة دلالة مفردة (الاختلاف) يعترف دريدا بصعوبة ترجمتها 
بإعطائها مقابلاً واحداً حيث يرى أنها غير قابلة للترجمة إلى العربية فحسب» 
وإنما حتى إلى الإنجليزية وسواها من اللغات» وحتى إلى الفرنسية بمعنى ما» من 
حيث إنها تتعارض مع الكلمات المنحدرة من الميراث اللاتيني» كما أنها في 
اقتصادها نفسه غير قابلة للإبدال بمفردة أخرى. وعوضاً عن ذلك يحاول تقريب 
دلالات هذه المفردة ويرى أنها تنتضح من نعلال سلسلة من المفردات الأخرى التي 
تعمل مجهدا : ' الكنانة ' مكلا أو "الأثر "ب أو" الريادة" أق "المللحق ". وهي 
جميعاً كلمات مزدوجة القيمة» أو ذات قيمة غير قابلة للتعيين : و"الأثر " هو ما 
يشير وما يمحو في الوقت نفسهء أي ما لا يكون حاضراً أبداً. و"الزيادة" هي ما 
يأتي لدان نايس لقم و" الفارماكون ".2621122102 ء هذه المغردة 


الأفلاطونية؛ تدل في الوقت نفسه على السم والترياق» الخير والشر (وجهى 


0 


الكتابة). . .إلخ. إنهاء إجمالاً كلمات ليست كلمات» ولا مفهومات» وليست 


قابلة للفصل عن اللغة» وهي تقوم بعمل مماثل لل " "10116102066" وإن كانت 
مختلفة عنها أيض”"". وإذن ف "في البدء كان الاختلاف"7"". 
ويمكن الاقتراب من فهم (الاختلاف) مفهوماً إذا ما قارنا بين نظرة كل من 
البنيوية والتفكيكية للنص . فإذا كانت التصورات البئيوية للنص ومقولة الأنساق 
البنيوية داخل النص الأدبي» تميل إلى خلق حالة مسجمة من النظام والتشاكل 
والتماثل بين مختلف المستويات البنائية والصوتية والصرفية والدلالية» فقد ذهبت 
التفكيكية إلى أكثر من ذلك حيث شككت بوجود مثل هذه الأنساق البنيوية 
المتشاكلة داخل النص . بل ذهبت إلى أن النص الأدبي يحارب كل حالة تشاكلية 
خاضعة لعملية الانبناء 516110181122410 وينزع إلى الغنافي و التقوضن» 
ومن هنا ذهب دريدا إلى أن قراءته التفكيكية نفسها هي عرضة للتفكيك أيضاًء 
حيث يقول: 
"حتّى أكون شديد التخطيطيّة سأقول إن صعوية تحديد مفردة 
التفكيك, وبالتالي ترجمتهاء إِنّما تنبع من كون جميع المحمولات وجميع 
المفهومات التحديدية, وجميع الدلالات المعجميّة؛ وحتى التمفصلات 
النحوية؛ التي تبدى في لحظة معينة وهي تمنح نفسها لهذا التحديد 
وهذه الترجمة؛ خاضعة هي الأخرى للتفكيك؛ وقابلة له مباشرة أو 
مداورة"9". ومن خلال مفهوم الاختلاف وعبر لعبة الآثار والاختلافات 
والإحالات المتبادلة» تنشا "تفضية" (خلق فضاء) ومسافة وانزياحات 
وفواصل. حتى داخل عناصر اللغة المتكلّمة أى الكلام؛ 'وهذا يعني أن 
ثمة في اللغة "اخ (ت) لافاً"0" 
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وعلى وفق مفهوم (الاختلاف) أسس دريدا مقولته حول الحضور والغياب» 
ورأى أن المعاني تتحقق من خلال الاختلاف المتواصل في عملية الكتابة والقراءة» 
وتبدأ مستويات الحضور والغياب بالجدل ضمن أفق الاختلاف» بحيث يصبح 
الاختلاف هدفاً أكبر ماهو أصل في ذاته. والأمر يتطلب حضور العلاقة المرئية 
التي توفرها الكتابة الني تمد العلامات بقوة تكرارية ضمن الزمان» وكل هذا يمد 
الدال ببدائل لا نهائية من المدلولات» ما يثبت أن الدلالة لا نهائية . . . وهذا يعني 
أن ثمة بناءً وهدماً متواصلين» وصولا إلى بلوغ تخوم المعبى''". 


التمركز حول العقل 

يعد عمل دريدا في التفكيك نوعا من الغورة على اليقينية المطلقة في الفكر 
الغربي وثورة على سكونيته المتمئلة في هيمئة القياس المنطقي المتمثل في ' التمركز 
العقلي أو اللوغوسي " المشتق من اللفظة اليونانية (1.0808) التي تعني المنطق أو 
العقل”"". فقد تحيزت الميتافيزيقيا الغربية بدءاً من أفلاطون (والميتافيزيقيا في نظر 
دريدا آيديولوجيا المجموعة العرقية الغربية) بالخضوع لسلطان "التمركز حول 
العقل " المستند في حقيقته إلى " التمركز حول الصوت "؛ أي العناية بالكلام على 
حساب الكتابة» ومن ثم تعيين الوجود بوصفه حضوراً بكل ما تعنيه الكلمة . 
ولقد تدامت تلك الفلسفة الغربية في ظل النرعة المنطقية العقلية» وصار القياس 
المنطقي موذجاً أولياً تقاس عليه النماذج الفكرية والإبداعيّة» ومن هنا وجه دريدا 
جل اهتمامه لتفكيك هذا التمركز» ومحاولة التفلت من قبضة التمركز العرقي 
الغربي”*"'» وتقويض الأصل الثابت المتفرد بالقوة» ومايرتيط به من مفاهيم 
التعالي والقصدية"". ورأى دريدا أن اللغة تمثل بنية من الإحالات اللانهائية: 


51 


التي يشير فيها كل نص إلى النصوص الأخرى» وكل علامة إلى العلامات 
الأخرى. ومن هنا وجه نقده لسوسير على أساس أنه وقع في اتجاه مركزية 
الكلمة» وأسس الحضور في الكلمة بوصفها نقطة إحالة أصلية. وإذا كان الفاعل 
الواقعي عند سوسير هو المتكلم؛ فإنه عند دريدا الكاتب”*“. يقول دريدا: "إن 
نظرية النص التي أعمل عليها مع آخرين هي أيضاً إذا شعت مادية. لا أقصد بالمادية 
حضوراً للمادّة» وإنما صموداً للنّص أمام كل محاولة لاحتوائه» والاحتواء هو مثالي 
دائم)"”*“. وعلى ذلك فإن نقد مقولة (التمركز حول العقل) يؤكد على نفي تعيين 
الوجود بوصفه حضوراً كما كان شائعاً في المينافيزيقيا الغربية» وسعي إلى تحطيم 
تلك المركزية المعينة وجودياً بوصفها حضوراً لا متناهياً. وبتحطيم المركز يتحول 
كل شيء إلى خطاب وتذوب الدلالة المركزية أو الأصلية المفترضة» وبلفتح 

الخطاب على أفق المستقبل دونما ضوابط مسبقة» وتتحول قوة الحضورء بفعل 

(الاختلاف) إلى غياب للدلالة المنعالية» وإلى تخصيب للدلالة المحعملة!'). 

ولعل هذا الفهم الذي يطرحه دريدا وبخاصة سعيه إلى تحرير النص والتعدد 
اللانهائي للمعنى» بحيث يغدو النص حلقة من سلسلة متواصلة من الدالات غير 
المقترنة بمرجع» وهو ما اصطلح عليه باسم (الدلالة المتعالية)» يدل على أن النص 
التفكيكي لا أصل له ولا نهاية””''. ومن هنا فقد نادى بالقراءة المحايثة أو الباطئة 

للنص» ليس من خلال الانحباس داتمل النص الأدبي فحسبء وإثما من خلال 
الانتقال بين داخل النص وخارجه انتقالاات موضعية» يتنقل السؤال فيها من 
(طبقة) معرفية إلى أخرى؛ ومن مَعْلم إلى مَعْلمِ» حتى يتصدع الكل» وهذه 

العملية هي ما دعاه ب ' التفكيك"”'''. ويرى في هذا السياق أننا لا نستطيع أن نبقى 
داخل النص» ولكن هذا لا يعني أن علينا أن نمارس» بسذاجة» سوسيولوجية 
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النص» أو دراسته السيكولوجية أو السياسية؛ أو سيرة الؤلف . وأن ثمة بين 
النص وداخله توزيعاً آخر للمجال أو الحيز. ويعتقد أنه سواء في القراءة 


خا 
5 2 

الباطئة أم في القراءة التفسيرية للنص عبر مسيرة الكاتب» أو تاريخ الحقبة» يظال 

فوع انفضا داني]”. 

علم الكتابة/ الغراموتولوجيا 


هذه هي المقولة الثالئة التي يجترحها دريدا ليؤسس عليها استراتيجيته في 
القراءة والتأويل؛ في مواجهة ما اصطلح عليه ب ' ميتافيزيقيا الحضور" والتي 
تكوتت بفعل (التمركز حول العقل)» ونتج عنها العناية بالكلام على حساب 
الكتابة. وقد خص هذه المقولة بكتاب كامل بعنوان (دنق 010ل تصيه0 مآ نطا) 
أصدره عام /1971م» وترجم إلى الإنكليزية عام 1915م تحت عل ران 
(01081 اق صتستة6 01)» وترجم إلى العربية ب "عن علم الكتابة ' أو 'عن 
الغراماتولوجيا"”"2. وينطلق دريدا في فهمه للكتابة» من شلال دعوته 
التحديثئية؛ من الأسس الفلسفية والفكرية التي كان أسس لها؛ فليست الكتابة 
وعاء لشحن وحدات معدة سلفاًء وإنماهي صيغة لإنتاج هذه الوحدات 
وابتكارها. ومن ثم يصبح لديا نوعان من الكتابة : الأول: كتابة تتكئ على 
التمركز حول العقل وهي التي تسمي الكلمة كأداة صوتية/ أبجدية خطية: 
وهدفها توصيل الكلمة المنطوقة. والثاني: الكتابة المعتمدة على (النحويّة) أو 
كتابة ما بعد الينيوية 1710]0110115120 2205-5 وهي مايؤسس العملية الأولية 
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التى تنتج اللغة"”*'. والكتابة بهذا المفهوم تسبق حتى اللغة وتكون اللغة ذة 

0 | سيق الى 

تولداً يتنج عن النص» وبذا تدخل الكتابة في محاورة مع اللغة فتظهر سابقة على 

اللغة ومتجاوزة لهاء فهي تستوعب اللغة» وتأتي كخلفية لها بدلاً من كونها 

إفصاحاً ثانوياً متأخراً» وهذا هو البعد الخلاق الذي يريد دريدا منحه للغة. ويرى 

سيلدن 561061 » أن دعوة دريدا إلى الكتابة يقود إلى عدة أمور أو نتائج : 

أولاً: إنها قادرة على تحطيم سياقها لثق رأ ضمن أنظمة سياقات جديدة بوصفها 
علامة في خطابات أخرى. 


ثانياً: إنها تكون فضاء للمعنى من زاويتين : الأولى قابليتها الانتقال إلى سلسلة 
جديدة من العلامات» والثاني : قدرتها على الانتقال من مرجع حاضر 
إلى آخر. وكلها سمات تتوفر للكتابة ولا يمكن للكلام امتلاكها”. ولعلّه 
رخال هذا لوعي النهزه الكقابة بعر ما انسما وزوالآئن) بديالذنا 
أسماه سوسير ب (الإشارة)» لتغدو الكتابة وجهاً واحداً من تجليات (الأثر) 
وليست هي الأثر نفسه. وبذا فالأثر الالص لا وجود له؛ وهدف 
التفكيك هو تصيد الأثر في الكتابة ومن نخلالها ومعها''. ويسعى دريدا 
إلى استراتيجية شاملة للتفكيك تتفادى الوقوع في فخ المقابلات الثنائية 
الميتافيزيقية من خلال الإقامة أو التموضع داخل الأفق المغلق لهذه 
المقابلات والعمل على تفكيكها (رجها) حسب تعبيره؛ من الداخل . 
وبهذه الطريقة يمكن الإطاحة بالعلاقة التراتبية التي روجت لها ميتافيزيقيا 
الغرب» ويمهد لمجيء (مفهوم) جديد في قراءة الخطابات» وذلك من 
تاذل هنا أبينات» (اكلددية) و (البهاء) أن (1ل5 )1 وعله الامبكراتكنجية 
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تهدف في النهاية إلى الكشف عن خطل ما أسماه بلغة (المعلّم) أو (السيد) 
وهو يعني (لغة الميتافيزيقيا الغربية) من خلال إتقان منطقها ومن ثم طرح 
الأسئلة عليها للإطاحة بمفهوماتها من داخلها وليس من خارجها”””. 
وبإرساء دريدا لهذه المقولات الشلاث استطاع أن يبنى استراتيجية خاصة 
بالقراءة المدميزة مواجهاً النصوص بحرية تامة دون التقيد بالبحث عن البؤر 
والمراكز» منتقلاً بين داخعل النص وخصارجه» بحشاأ عن التوترات 
والتدافضات» وسط شبكة اللغة والنص والدلالة» ومؤكداً على مقولة 
الكتابة عوضا عن الكلام : يقول دريدا في هذا السياق : 
"ما يهمني في القراءات التي أحاول إقامتها ليس النقد من الخارج, 
وإنما الاستقرار أى التموضع في الينية غير المتجانسة للنص» والعثور على 
توترات» أى تناقضات داخلية, يقرا النص من خلالها نفسه:؛ ويقكك نفسه 
بنفسه ... و'أن يفكك النص نفسه بنفسه؛ فهذا يعني أنه لا يتبع حركة 
مرجعية- ذاتية» حركة نص لا يرجع إلا إلى نفسه؛ وإنما أن هناك في 
النص قوى متنافرة تأتي اتقويضه وتجزئته"7*. 
وبهذا يعلي دريدا من شأن التعدد والاختلاف في المعاني شأنه في ذلك شأن 
أصحاب نظريات التلقي» ويلغي الحضور والتعالى الذي كان سمة الميتافيزيقيا 
الغربيّة» ليحل محلّها انفتاح القارئ على الحوار مع اللغة» فتنفتح بذلك شهية 
النقد ونقد النقد. 


نقد التفكيكية 

يشكك بعض النقاد بالتفكيكية”'” ويرى أنها من الاتجاهات التشكيكية التي 
لا تؤمن بإمكانية تحنيق تصوّر موضوعي للواقع والأفكار» كما هي تشكك بقدرة 
اللغة على نقل الواقع أو الأفكار نقلاً موضوعياً. ويعتقد كرستوفر بطلر أن النص 
الأدبي» وفق المنظور التفكيكي» يمثل تركيبة لغوية غير متسقة» بل يمثل تركيبة 
لغوية تعارض نفسها من الداشحل بالكسور والشروخ والفجوات» على نحو يجعل 
من النص قابلاً لتفسيرات شتى» وتأويلات لا نهاية لها. ْ 

وأرى أن تركيز التفكيكية على رفض فكرة المعنى الواحدء أو تأجيل المعنى» 
وفق وليم راي”””: وفتح الجال أمام تعدّد القراءات» والقول بوجود قوى يناء 
وقوى تفكيك في داخل النصوص أو الخطابات» والدعوة إلى التوجه نحو 
الخطابات ومحاولة القبض على تنافضمات الخطاب» هو أمر جيد ومفيد للقراءة 
النصية . وربما النقى مع النفكيك في هذا الأمر نقاد آخرون ومناهج أخرى . ا 
أن تتحول القراءة التفكيكية إلى ما أسماه دريدا "لا قراءة' » أو "إساءة قراءة' 
8+ + فهذا يوقم في إشكالية عدم دفة المنهج » حتى ولو اعتقد منظرو 
النفكيك بأن التفكيك ليس منهجاً وإن كنت أعلم أن اعتراف دريدا بأن النفكيك 
ليس منهجاً هدفه مئح مزيد من الحرية للقارئ» وعدم رغبته في احتواء التفكيك 
أو تدجيئه . ناهيك بأن تصوراً كهذا يفتح الممجال لكل الاحتمالات القرائية» وكأنه 
يدعو إلى نقض النص نفسه وإلغاء سلطته»ء ومن ثم فسلطة القراءة لاغية لا 
ال 


لل 


إن النص» كما أتصوّر» مهما يكن غنياًء أو قابلاً لتأويلات شتى» وقراءات 
كثيرة» هو في النهاية ينتمي إلى ذاكرة» فردية أو جماعية» وهو يبدع ضمن سياق 
تاريهي» أو اجتماعي» وهويبني من خلال قواعد اللغة وشروطهاء ومن ثم 
انحرافاتهاء ما يجعل عملية التأويل أو القراءة غير اعتباطية . إننا من يعتقدون بأن 
القراءة فعل خلاق وليست فعلاً انعكاسياً للكتابة» فعل ينبش ويحفر بحثاً عن 
المعاني الشواني» أو الغائبة» لإعادة بناء تصور للنص عند تلقيه. ومثلما أن النص 
لايسلم نفسه يسهولة. لما يكتئز في داخله من إيحاء ورمز ولمح وتصويرء لا 
يلمر )لذ القارئ القارف بقزانن النية النية قدلك فالنصن هقايل لأي 
تفسير» مع إيماننا الكامل بفعالية القراءة» وفتح آفاق النظر للنقاد والقارثين. وفي 
ضوء هذا الفهم الذي أبرزت ملامحه أحاول قراءة (القصيدة/ النص) موضوع 
الدراسة. ولعل هذه القراءة ليست الأولى من نوعها في النقد العربي المعاصرء 
فقد أفادت من دراسات سابقة لنقاد معاصرين مثل ' الغذامي " و "عبد الملك 
مرتاض " في جهديهما النظري والتطبيقي» وإن يكن ثمة تركيز هنا على البعد 
النظري بفهم خخاص » كما تتمخذ هذه القراءة من قصيدة (تنويمه الجياع) للجواهري 
مجالا لتطبيق مفاهيمها النظرية . 


دنا 


الإجراء التطبيقي: 

نشر الجواهري قصيدته هذه في الثامن والعشرين من آذار عام /190م» في 
جريدة الأوقات البغدادية» حيث كانت الأمة العربية تغلي على أثر تقسيم 
فلسطين» ولم ينضح بعد فتور الهمم نحو استردادها. بيد أن الشاعر المبدع 
صاحب نبوءة ونظر» ليس لأنه يقرأ الغيب» وإما لأنه يتمثل الماضي » ويستلهم 
الحاضرء ويستشرف المستقبل. إن "تنويمه الجياع " هي 'هدهدة" يهدهدبها 
الجواهري أمّة نائمة» أو أو شكت أن تنام؛ كما تهدهد الأم ابنها في سريره» 
وتهلل له بصوت حزين حدون رقيق شجى ليستشعر الحنان والأمان فتثقل عيناه 
فينام. وهكذا يتناول الجواهري هذه "الترويدة" أو "الهدهدة" من أفواه 
الأمهات» على بساطتها وشعبيتها وعفويتهاء ليرقى بها إلى مستوئ دلالي 
متقّدم» دون أن يصدم الذوق العربي أو الذائقة العربية الفصيحة. وإذا كانت 
'ترويده " الأم لطفلهاء ودعوته إلى النوم بعد أن يكون شبعان ريان» فإن المفارقة 
في دعوة الشاعر (جياع الشعب) إلى النوم واضحة منذ البيت الأول. 

فقد وصف الشعب بأنه جائع » ومعروف في تقاليدنا وفي تجاربنا أن الجائع لا 
يستطيع النوم» وإذن فدعوتها إلى النوم تحمل بعداً ثالكاً أعمق من ذلك . وربما 
تعزز هذا البعد إذا ما تذكرنا أن دعوة الشاعر قومه أن يناموا وهم في حالة من 
'الجوع ' وتحرسهم "آلهة الطعام " فكيف يكون ذلك؟ ولعل الصراع المحتدم بين 
رغبة الشاعر في أن يرى أمته غير نائمة» وتطلعه إلى تنويرهاء وبين قمع هذا 
التطلع وقهره؛ هو الذي جسد تفكيكية هذه القصيدة» وجعل الشاعر يصطنع هذه 


نون 


الشفرة الرامزة» التي يطلب من خلالها النوم من يريد تحريضهم أو تثويرهم . 

ولما كان من المستحيل للسجائع أن ينام وبخاصة بحراسة آلهة الطعام له؛ ولما 
كان من المستسحيل أن ينام الإنسان "على نغم البعوض وعلى المستنقعات " » فإن 
بلية الشة تطل برأسها من بين ثنايا هذه البنية المفككة - المهدّمة» تلك هى بنية 
التحريضى والتثرير. 

تبدو القصيدة في بنيتها السطحية تحمل هدمها وتفكيكها من داخلهاء ولكنها 
في بنيتها العميقة تحمل بنائيتها وانسسجامها الذي لا يخفى على القارئ الفطن . 
وصحيح أنها في ظاهرها تدعو إلى النوم؛ ولكنها في أعماقها دعوة إلى الرفض» 
وإلى المواجهة؛ وإلى الشورة. وبين البداء» وهو فعالية إنشائية من الشاعرء 
والتفكيك؛ وهو فعالية قرائية من القارئ» تبرذٌ إبداعيّة النص» وتظهر طاقائّة 
الكامنة ومسببات لوده . 

فمئذ البيت الأول نحسن بتلك المفارقة التي تبنى عليها الصورة» فهى صورة 
مفككة في مستواها الأول» لا يكن أن تقبل إلا في مستواها العميق» مستواها 

نامي جياع لعب نامي حرسّتئك آله ة ٌالطّعام 

فنحن نعلم أن الإنسان الجائع لا يستطيع النوم» وأن النوم لا يجتمع مع 
الجوع ألبقئة» وإذن فطلب الشاعر من الجياع أن ينامواء هو طلب لا يمكن 
الاستجابة له» هذه واحدة. وأما الثانية» التى تزيد من حدة المفارقة» فهى أن آلهة 


الطعام تتكفل بيحراسة هؤلاء الجائعين» وإذن فمن المفترض أن تهىء هذه الآلهة 
الطعام لهم . من هنا ومنذ البيت الأول تبدأ بنية القصيدة بالتفكك : 
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ثادى فسان لالش حبكي من يقنلظة فوم المنام 
نامي على زد الر ف سوه يداف فى عل القب يلام 


3 سر را وو 03 5 و 

نامي تزرك عرائس ال أحلام في جلح القللام 
ر عت مل : 

تتنوري قرص الرغي 0 ف كدورة اللبر التمسام! 

وكرى زززانيك الجمممسعسيايا. ع مبلطائك ار مسي م ا 


إن الإنسان يجوع»ء ثم يأكل» فيشبع» ثم يعود فيجوع» وهكذاء والإنسان 
ينام ثم يصحوء ثم ينعس» فيحتاج إلى النوم بمقدار -حاجته إلى اليقظة» فهو ناكم 
يقظ» ولا بد لكل حاجة من أن تأخذ حقها ومداها. وطلب الشاعر من " جياع 
الشعب' أن تشبع من النوم في داخله ما ينقضه؛ إذ هي لا تسطيع النوم» أصللاًء 
وهي جائعة») فكيف تستطيع الشبع من النوم؟ ويزداد أمر النوم استحالة حين تكثر 
ليس الوعودء بل "زبد الوعود' التي ' تداف" في “عسل الكلام' . إذّاك لن 
يلدّنوم» ولن يحلو حَلّم» ولن تزور هؤلاء (النائمين / الصاحين) "عرائس 
الأحلام' . 
وإذا تذكرنا أن النوم هو مصدر الم (بضم الحاء) عرفنا أنها دعوةٌ للحلم» 
"يتنوروا فرض الغ كدورة الحيتز الليجسام! ' 


وإذن فالبناء القائم على الشرط المبنى بدوره على الطلب (نامي) هكذا : 
'نامي تررك ", أو "نامي تري. . . "» كلها معلقة بحدوث شرط النوم» ومادام 
النوم لن يتم بمحكم الجوع» وإذن فلا نوم ولا أحلام» ولا بد من البحث عن حل 
آخر. إن كل بيت في القصيدة يحمل هدمه وتفكيكه؛ وكل جملة جاءت لنقض 


؟ 


سايقتها» والقصيدة كلها تحمل في داخلها بذور هدمهاء كما سيتضح من خلال 


*. 


حديتى . 


القصيدة فضاء أم حيز؟ 
ما زال النقد العربي المعاصر يشكو من توحيد المصطلحات النقدية المستحدثة 

والمأخوذة من الكتابات النقدية والألسنية والسيميائية في الغرب. ومن هذه 

المصطلحات التي تثير الاختلاف مصطلح '"1850006" حيث يترجم لدى بعض 

المشارقة ب " الفضاء ' ؛ ويترجمه الباحث العربي الجزائري عبد الملك مرتاض ب 

"الحيز". وقد رأيث أن آخذ بالمقابل الذي وضعه مرتاض لسببين : 

الأول - إيماني بوحدة جذور الثقافة بين بالمشرق والمغرب» وقد كنت أسمع في 
المؤتمرات الثقافية بعض الشكوى التي تشعر بوجود تنافس بين المغاربة 
والمشارقة» وكأنهما في تسابق ثقافي» والأمر عندي غير ذلك» فجذور 
ثقافتنا الموحدة الممتدة قروناً تلقي بظلال الوحدة والتكامل أكثر مما تفرق . 
وما أحوجنا اليوم أن ندرك ذلك» ونحن نتعرض لكل أشكال التذويب 
الثقافي والحضاري والفكري . 

والثاني - ذلك التخريج اللطيف الذي أورده مرتاض حول تصوره للحيز» حيث 
قصد من ورائه تتبع الدلاللات والصور والأشكال والخطوط والأبعاد 
والامتدادات والأحجام الحيزية» التي حمل في طياتها لطائف من الميز 
المجسد على الخشبة السردية أو الشعرية. وكأن الحيز قادر على أن يكون 
اتهاهاء وبعداً » ومجالاً» وفضاء» وجو » وفراغاًء وامتلاء؛ أي كأن 


وا 


الحيز غير محدود يفضاء أي بجو خارجي يحيط بئا فحسب» فهو عالم 

ان ومتعاول عمف منهوما لل أن نحص ما تخفيه 
القصيدة من شبكات دلالية على وفق استراتيجية التفكيك التي 
نستخدمهاء لنرى القصيدة تتجسد فى : 


5 


الحدن التائه: 

وبتمثل الميز التائه» هناء في ذلك الحوار المغلق الذي لا يبارح نفس 
الشاعر» فهو المرسل وهو المستقبل» وهو المروّج للرسالة. فثمة رؤية تطلعيّة أو 
استشرافية لا يستطيع تحقيقها؛ لأنه يصطدم بواقع ضاغط قاهرء يحول بينه وبين 
تحقيق رسالته» فكأنه وصل إلى طريق مغلق» فيحاول أن يفتح كوة في ذلك 
الطريق» عن طريق دعوة من لا يريد لهم النوم أن ينامواء دون أن يجيبه أحد. 
ولكنه ماض في تنريمته هكذا : 


7 1 : 20 0 0 
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نامي على حمّة القع يتا ٠‏ نامي على شد الست حننام 

5 7 وي 0 5 

نامي إلى يوم لشو رويومريؤذنبالهقيهيام 
7 7 7 و 5 51 


ا ل 0 ب لت ١‏ 
5 2 2 03 و 


نا 


ناف فند أقيى "الشمسسبحد ١‏ *' عليك أثو اب اليا 
نام شان ل تمسسي اللتصدرا صد عاريسات للح زا 


تبر نشاف وال نيتنا تدع زف بخن زم 
وسيجحيد زر شيا ت الزأحفات من اله سوام 
نامي على مهدا الأذى وتوسّدي شد الرتغضام 
العفسرلئ ف المح سن لجسي ظال الت فنا 
تابي اد الس يت العو" اجنام الفسسيسام 


3 5 م 0 و 060 14 


فواضح أن الحيرة تسيطر على كل بيت من أبيات القصيدة؛ بل كل شطر من 
أشطرهاء بمايعرز شعوراً واضحاً بالتيه والاضطراب: فكيف لنغم البعوض أن 
يكون كسجع الحمام؟ وكيف للعراء أن يلبس الأخرين أثوابً؟ وكيف يمكن 
للونسان أن يتغازل مع الهوابش والزواحف من الهوام؟ وكيف يشمكن النوم من 
عيني إنسان وهو يستفرش صم الحصى» ويتلحف ظلل الغمام؟ وكيف 'المجيع 
الشعب" أن ينهي أيام الصيام؟ وكيف لإله الحرب أن يغني لحان السسّلام؟ إن 
تجاور المتنافرات: هناء قصد منه شيء أعمق وأبعد من القراءة السطحيّة » فحن 
بحاجة إلى قراءة غُورية عمقيّة» تسبر أغوار هذا الحيز النائه» لتخرج منه بنتيجه 
ع قد نستطيع أن نقول إِنّه نداء لما يبلغ مداه» ولكدنا لا نستطيع أن نجزم بأن 
نداء الشاعر لن يبلغ مداه أبدآء فذلك أمر منوط بالمتلقين والمتقيّلين. بيد أن نداء 
الشاعر وما يحتوي عليه خطابه يشير بقوة إلى حيرة الشاعر وضيقه وشعوره 
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بالحزن والألم والإحباط وليس الفرار» لأن الشاعر لم يقرر الفرار بعد وإثما هو 
يتعلّى بشي: ينادية ويبحك له عن متنفس فيه ويرتبط مصيره بهؤلاء المنادين » 
وكأنه يترك الأمل قائمآ» والباب مفتوحاً على آفاق ينتظرها أو يحلم فيها . 

وإذا ما تذكّرنا أن النوّم هو مصدر الحلم» فإننا نستطيع أن ندرك كيف يسعى 
الشاعر إلى تحويل النيام إلى حالمين» عله يحقق أحلام من يناديهم عن طريق الحيز 
الحالم . 


الحيزن الحالم 

وهو صدى للحير التائه» وربما كان نتيجة له. وقد كان عجز الشاعر سبباً 
في فتح نافذة على الحُلم» واللم يحتاج إلى النوم لأنه مصدره. وحين يكون 
الإقنان فاطرا عن الشدوره الشقيقة غلا يل لهمى اللجوع الروسا و عفالم يبرن قافرا 
على احتوائه””. وفي حضور الحقيقة المؤلة ربما كان ادلم ألصق بالحجا. إن تعلق 
الشاعر بالَُحلُم وخلقه ذلك الحيز الحالم إنما هو تعبير عن عجزه عن تحقيق ما يصبو 
إليه » وما يريده لهؤلاء الجياع الذين يرتل على مسامعهم تنويمتة. وتعلق الإنسان 
بالحلم ربما كان له ما يبرره على مستوى الوعي واللاوعي. فهل الحلم نقيض 
للحقيقة دائماً؟ ألا يمكن للأفكار العظيمة والنجاحات الجبارة أن تبدأ بحلم؟ ثم 
أليس الم مصدراً من مصادر الإبداع» أو رافدا له؟ إن هذه التساؤلات تضعنا 
في قلب القضية تماماًء فالشاعر يدرك عمله تماماً» وهو يدرك أنه عاجرٌ عن 
الحصول على ما يريد من هؤلاء الجياع» فكيف به يدعوهم إلى النوم؟ إن دعوتهم 
إلى النوم تأتي في سياقات لا تسمح لهم بالنوم البتة» بل في سياقات تجعل النوم 
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مستحيلاً عليهم ؛ إذ كيف للإنسان أن ينام على الجور» وعلى جيش من الآلام» 
وبخاصة الإنسان العربي» والخطاب موجه إليه؛ ور الريك تاريخيا أنه لا ينام 
على الذل؟ ثم كيف له أن ينام وهو يتألم » بل ينام على جيش من الآلام؟ 

إن كل هذه الإغراءات التي يقدمها " للجياع ' كي "ينامو" ما هي إلا دعوة 
للشورة والصحو والصحيان. وكل هذه النداءات التي تبدو جزءاً من هذا الحيز 
الحالم هي في الحقنيقة تدعو إلى الحيز المدحرك أو المضطرب» الذي يتمثل في 
تحريض هؤلاء الجياع على عدم القبول بجوعهم» ومن ثم إلى تثويرهم : 


ثأمى جاع الشيب بامستسسسسي 
والشهس لن توذيلك: 
والنورٌ لن ' يعمي! ١‏ اتاتبيعينية 


أج رالذليل» وبرد أذ 
نامى على تلك العظ_ سا 
بوضيك أن لآ لالم سن 
و 5 2 0-4 
يوصيك أن تدعي الباهلج 
م 5 5 
وتعلس سوضي عن كل ذ 
السب تسر الت مالقا يميا 
نان لاك سس تصفط زرقيك 
ال 


0 


التجمسر اذن بالف يرام 
دبا يمسج من خض سرام 
نأقد جَبلن على الام 
وبلافه يا 
عسل وشهمر ألف جمس سام 
0 ل 
0 ال 
3 ان ذاكالإبلم 
59 مال 1 في ية 
والإنال سم وتيا اشع مام 
عب وبالقهياام 
لعو شارف مه العظقام! ! 
ارم ان باتتفالام 


اس © سمس #8 # 


2 ا 1 5 - 7 
اككدال سجححيوت اتحشيرت معييرة المتعجدا زف وو الراتسيي 


إنها دعوةٌ واضحة للرفض» من خلال هذا التركيب اللغوي الذي يولد 
جملاً» تفيد على الأقل معنيين واحداً يؤكد تركيبها اللغوي (أو مادتها اللغوية) 
وآخر ينفيه على وفق فهم بول دي مان. وهذا لا يعني أن الصيغة التركيبية لها 
معنيان: واحد حرفي والآخر مسجازي» وماعليئا إلا أن نقرر أي المعنيين هو 
الأصح في حالة خاصة”"'. ولعلنا لو دققنا النظر ملياً فى الأبيات السابقة لتأكد 
لنا ألا أحد يدعونا إلى ترك مباهج الدنيا ولذائذهاء والتعويض عن ذلك بالسجود 
والقيام» فديننا يوصيئا بأن نأخذ نصيبنا من الدنياء ويوصينا بالعمل لآن الرزق لا 
يسقط من السماء» بل يوصينا أن نسعى في رزق الله؛ وليس "ألا نطعم من 
رزقه". وإذن فعليئا أن نقرر من خلال هذين المعنيين المدناقضين أي معنى هو 
السائد والمقبول. إن هذا الحيز يسلم بالضرورة إلى حيّز آخر هو الحيز المتحرك أو 
المضصطرب . 

ويتولّد هذا الحيّر من خلال الحيّزين السابقين ؛ إذ لا يمكن لدعوة الشاعر أن 
تفهم إلا على وجه واحد هو الوجه الناتح عن استحالة تحقيق ما يطلبه الشاعر على 
- النوم لا يكون مع الجوع أصلاء فهو مستحيل أن يكون معه بحراسة آلهة 

الطعام . 

- والإنسان لا يستطيع أن ينام على الذل» والقهرء والألم» والجور» والبلوى» 


آذ 


الخ . 
- والإنسان لا يمكن أن يصلح ما فسد بالنوم . 
- والنائم لا يمكن أن يسقط عليه الرزق من السماء. 
- والأحزاب لا يمكن أن تتوحدء لأن ذلك نقيض كونها أحراباً» رهكذا 
دواليك. 
وفي ضوء هذه المستحيلات فإن الحم الذي يدعو اليه الشاعر يتحول إلى 
تحريض ثم إلى رفض» ثم إلى ثورة» حين تأخذ هذه المعاني المخفية أو المطمورة 
بعداً آخر فيما أسماه بعض النقاد " الصورة الفارغة " 7001016 06 1122866 . 
وتاتلك عد الصورة الفارقة من عبتضرين معفاذينه» التتشكل مو اهيا 
ثالث؛ هو غير ما يحمله كل عنصر من العنصرين المركّبين للصورة؛ إذ كيف 
للمستنقعات التي تموج باللجج الطوامي أن تزخحر بشذا الأقاح؟ وكيف للشمس 
أن تؤذي العيون؟ وكيف للنور أن يعمي الحفون؟ وكيف ؟ وكيف؟ 
إن المفارقة في "تنوية الججياع " تحمل أبعاداً مختلفة: توعوية» ورفضية» 
وتحريضية » وتثويرية؛ أكثر من كونها مفارقة لفظية أو معنوية . إنها مفارقة موقف 
ومفارقة رؤية» ليصبح للنوم والحلم ثمن أي ثمن . ثمن يتعدّى النيل من الذات أو 
جلدها أو إدانتها (وإن حمل شيئاً من ذلك) إلا إنه ينعداه إلى الرغبة في التغيير 
فعلاً لا قولاً. إن المفارقة تأخذ بعد الرفض؛ حيث يجسد الشاعر أشياء يكشف 
زيفها لترفض» وهذا هو أسلوب "الإغراق أو النقش الغائر" . 


أ 


تأمكبي جاء القع اتحسيدي 
تالقان للستي التتسسيقيت 
امسى جياع الشعب امس سي 
5 9 “اله ا 


تهدا المسوء به واس 


0 
0 


ل 


والشقيسيش أن 0-7 
النفس كالفرس اللو 
ا أ 
والتجوؤ؟ الواتسمسى! إذ ا اسعسعد 
ا ال 02 
ناك ليوو ان لاسو يي 
داف ات تمسحصي 
نامي على جور كما 


سرت دي عع يجيد 
عصماء تطلّب أن تت امي 
التَوْم من نق والسلام 
+ ويتّقسى خطر الصدام! 
عش اه لوقام اليه 
0 200 ا 
من عاقيبية مياه 
ح وعقثه اهيل اللجام 
ع كالبوق لقاب سين 
تيقظت بوه باش سام 
الإردسه إن اتسنا 
يقاهان 8لا 
فتعاودي كر الخصام 
حمل الر ضيع على الام 
وقع "السام" على السام 


إن بئية القصيدة تقوم على تأجيل المغزى الحقيقي الذي يستثير فينا عكس 
الببية السطحية الظاهرة. فحين نقدم التهاني لمن تسبب في ضياع حق من 
حقوقناء أو أللحق بنا الأذى » فإن الأمر بحاجة إلى تأمل وقراءة » لأن معنى ذلك 
أن ثمة تأجيلاً أبدياً للمعنى الحقيقي لا بد من البحث عن . ولعلنا لو استيدلنا كلمة 
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الرزانة ب "الحماقة " » وكلمة العقل ب" الطيش "» وكلمة ثوري ب "نامي " (والباء 
في كل للمتروك) من قول الشباعر: 

ان يها الغس _انمتصييي ١الثرم‏ بو تفي السام 
دنا اناق 1ن “ححصي . «الاححيوي فمواسا ار تصاء 


وال جييل أن لسعاي وس كييك إل اسص سساء 


أقول لو استبدلنا هذا بذاك أو شبيهه؛ على طول القصيدة» لساغ لنا ذلك 
أي سوغ؛ فالقصيدة على هذا الدحو تبدو في دعوتها تطلعيّة استشرافيّة» تحاول 
تفكيكها بئية قهرية قمعيّة (تتمثل في الواقع) فيلجأ إلى (الحلم) لينتج عن هذا 
الحلم بنية تحريضية تثويرية . فكأني باللجواهري ينادي بأعلى صوته : 
ثوري جياع الشعب ثوري! 

وهذا هوالمعنى المطمور العميق» وذلك هو المغزى الأبدي الأعمق» الذي 
يترتب على تفكيك بنية القصيدة . 

إن الصراع المحتدم بين رغبة الشاعر في أن يرى أمته قوية يقظة غير نائمة' 
وتطلعه إلى عزّهاء وبين قمع هذا التطلع المشروع وقهره؛ هو الذي جعل الشاعر 
يصطنع هذه الشفرة الرامزة فيطلب النوم من "جياع الشعب"»؛ وهو إِنّْما يطلب 
تثويرهم . ولما كان من المستحيل أن ينام الجائع » كما هو مستحيل أن ينام على نغم 
البعورض» وعلى المستنقعات» فإن بنية ثالثة تطل برأسها من خلال هذه البنية 
المهدومة المفككة» تلك هي بنية التحريض والتثوير لتصير المعادلة هكذا: 
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تهدمها: بنية قهرية قمعية 


5 1 1 000 50 0 
فينتج عنها: بنية نخريضية تثويرية 


وما يظهر روح التثوير في هذا الحيّز المتحرك حضورٌ الجملة الفعليّة حضوراً 
قوياً ولافتاً وغلبتها على الجملة الاسميّة. وتواتر الجملة الفعليّة بسبة تفوق 
اتلك لاي ارت مدب ل تعن الككويرة ونوك علق الشننك 
والاستقرار» وآية ذلك أن الأفعال تكسب هذا الحيز -حركية واضطراب0, 

وبعملية إحصائية بسيطة يضح أن لدينا مائة وخمس عشرة جملة فعليّة» 
بإزاء ست وعشرين جملة اسمية في قصيدة بلغت اثيين وسبعين بيتاً. ولعل 
طغيان الجملة الفعلية يبدو معقولاً ومتسقاً مع الحدث؛ إذ الخطاب موجه من الحيز 
النائه الذي يحض الآخرين على فعل شيء ؛ أو يطلب منهم أن يفعلواء ومن هنا 
توآتر فعل الأمر عن طريق ربطه بجملة الشرط عكذا : 

(نامي حرستك. نامي تصحي» نامي تررك» نامي تتنوري » وهكذا) . 
فارتكاز الشاعر على الفعل مناسب تماماً للحركة المطلوبة في القصيدة؛ بل 
ومناسب للموقف» ودليل على توثب القصيدة وحركيتهاء في دعوتها العميقة 
لرفض الثبوت والسكون . 

وهي وإن بدت في ظاهرها دعوة للنوم» إلا أنها في بنيتها المخفية المطمورة 
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إعلان للرفض والثورة. وهذا هو ما تخفيه القصيدة من شيكات دلالية» وما ينتج 
عن دعوة الشاعر "جياع الشعب" للنوم» دون أن يتهياأ لهم الطعام أوّلأ» والأسرة 
المناسبة للنوم » والمكان النظيف الصالح . ولما كان النوم لا يكون مع الجوع؛ ولا 
يكون على القذارة ورمزها المستنقعات ونغم البعرض» فإن النتيجة شيء ثالث 
تماماهي الدعوة للثورة. وهذا هو ما سكناه ب " الحيّر المنحرك ' الذي تدعو إليه 


فإن 'تنويمه التباع " هي أغنية النفس العربية الحرة في تحرقها وحدينها إلى 
ما حرمت منه؛ وفي رغبتها وتطلعها إلى ما تصبو إليه. وهي تحمل وحدتها من 
خلال تفكيكهاء وبنائيتها تكمن في تفكيكهاء كما يدعو تفكيكها إلى بنائيتها ؛ 


فكأنها تبدأ من حيث تنلهي 4 وتلنهي من -حيث يعجب أن د : 


هوامش وتعليقات الفصل الأول 


(0) 


(03) 
(00) 


انظر: جاك ديريداء الكتابة والاختلاف؛ ترجمة كاظم جهادء تقديم محمد علال 
سيناصر» دار توبقال للنشر» 1584ام: ص .1١‏ 

ويعد جاك ديريدا من جيل الفلاسفة الفرنسيين التالين لسارتر وميرلو 
بونتيء الذين تضع أعمالهم؛ التي بدأت الظهور منذ أواخر الخمسينيات وما 
تزال» تحت مجهر الشك والتساؤل مفاهيم كل من (الفلسفة) و(الأثر) و(العمل) 
الفكري أو الفني أو الأدبي بمعناه الناجز والنهائي والمكتملء و(التارييخ), 
و(العقل)؛ و(النظام)؛ و(النسق): وفيرها. 

(انظر: مقدمة كاظم جهاد, الكتابة والاختلاف, ص 7؟) 

انظر: خوسيه ماريًا بوثويلى إيفانكوسء» نظريّة اللفة الأدبيّة, ترجمة حامد 
أبى أحمد, مكتبة غريب» 1197م ص 141. 

انظر: نصرت عبد الرحمن: في النقد الحديث دراسة في مذاهب نقديّة حديثة 
وأصولها الفكريّة؛ عمان: مكتبة الأقصى؛ 1515م: ص 4ل!, ص 1١1‏ ص .١47‏ 
الكتابة والاختلاف, ص 07. 

الكتابة والاختلاف: ص .5١‏ 

انظر:؛ عبد الله إبراهيم وآخرون: مسعرفة الآخر مدخل إلى المناهج النقدية 
الحديثة: بيروت, المركز الثقافي العربي» .15م ص ,1١25‏ 

انظر؛ جاك دريداء الاستنطاق والتفكيك, مجلّة الكرمل» ع١:‏ 1186م: ص 05. 
وليم رايء المعشى الأدبي من الظاهراتية إلى التفكيكية؛ ترجمة يوئيل يوسف 
عزيز» بقداد دار 5500 5 

نظريّة اللفة الأدبيّة, ص .١187‏ 


انظر: معرفة الآخر» ص ؟11١.‏ 


/ء 


(331 


00 


قله 
0 
)01 


019 
0 
)4( 
15) 


(0 


نشر الكتاب بالفرنسية عام 19719م, ثم بالإنجليزية عام 190/8 » وصدر عن 
مطبعة جاسعة شيكاغوء ثم ترجمه إلى العربيّة كاظم جهاد وصدر عن دار 
توبقال للنشر عام 1584م. (انظر: نظريّة اللفة الأدبيّة, ص ,.)١145‏ 
م.ه ابرامزء المدارس الثقدية الحديثة في معجم المصطلحات الأدبية» ترجمة 
هبد الله معتصم الدباغ: بغداد, الشقافية الأجتبية,ءالسنة » العدد الشالث» 
اص 135 
نظرية اللنة الأدبية» ص ص ,١ 841-١15‏ 
نظطرية اللفة الأدبيّة: ص .١0١/‏ 
الخطيئة والتكفير من البنيوية إلى التشريحية قراءة نقديّة لنموذج إنساني 
معاصسر» جدة؛ النادي الأدبي الثقافي؛ 1980م ص 54. 
انظر: الغذامي» الخطيئة والتكفير» ص ص 55-50. 
نظرية اللنة الأدبيّة: ص 158, 
انظر: وليم راي المعثى الأدبي, شمة فصل عن دي مان بعنوان: "مفارقة 
التفكيكيّة/ تفكيكية المفارقة", ص ص 48 ؟8-1؟؟, 

10 ,10ت ا ضقا انا 00111011 ,100001510011011 011 ,1101 و00[ ,قه 8 

١ 

انظر على سبيل المثال: 


لال 2310 :011001آ ,تلن ناللات/1 رقم 1اعة1 0ه لإتدوم 1 ,لمان نا نافتوعه<] رمتحرهل]! ترعطامرهام د60 


)1( 


00 


84 علولا 

عللن7 للحملا ,1208 رققمك]1 اجاأمايت أن اعلتده© ,قمان ماو ناك 21ناءن 1 
التفكيكية والنقاد الحداثيون المرب" دراساتء الجامعة الأردئية, م 2311 ع", 
ص ص 18 اسلا ؟., 
لفد شكا دريدا نفسه من مشكلة ترجمة مصطلحه (0هنانننا1000008) إلى اللفات 
الأخرى في رسالة بعث بها إلى صديق يابائي (حول مفردة ومفهوم التفكيك). 
وقد اعترف أن مفردة التفكيك في الفرنسية لها دلالات لا مصدر فيها للبس» 
إلاأن ترجمتها إلى أية لغة أخرى أمر في غاية التعقيد, وأمر قد يبدى شائكاً 
ومضللا. 
انظر: (الكتابة والاختلاف؛ ص 017) 
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معرفة الآخرء ص .١١4‏ 
انظر: معرفة الآخر: ص ؛4١١.‏ 
انظر: معرفة الآخرء ص .١1١١‏ 
انظر: كريستوفر نوريسء التفكيك النظرية والتطبيق؛ عرض سمية سعد» 
فصولىع؛ , 1984م ص ١؟؟,‏ 
انظر: معرفة الآخر ص ص ١١5-1١١١‏ 
,لزلأم 1111050 لومم لتنا ا مناه تلات 1/017 0م1100 ,لإتسوع ك1 لممطعلا 
.119 .م ,1986 ,ققعام امنا 
الكتابة والاختلاف:» ص ١"؟.‏ 
انظر: معرفة الآخر) ص اص ١١15-١١48‏ , 
انظر: سعيد علّوش؛ معجم المصطلحات الأدبيّة المعاصرة؛ بيروت,؛ دار الكتاب 
اللبناني» الدار البيضاء سى شبريس» 186١م‏ ص 86, 
الكتاية والاختلاف ص 247. 
الكتابة والاختلاف ص ,"١‏ 
الكتاية والالختلاف ص ؟1., 
الكتاية والاختلاف ص .١١‏ 
معرفة الآخر: ص١؟١.‏ 
يحختلف مفهوم (العقل) وإيحاءاته بين اللغة العربية وغيرها من اللغات. 
فكلمة (العقل) كما سرت في العربية لا تثير ما لها من أصداء معنوية وثقافية 
في لغات أخرى؛ كاليونئائية واللاتينية, والألمانية» ف (اللوفوس) اليوئاني هى 
أقرب إلى المنطق في معنى اصطلاح المنطق منه إلى (العقل) في اللغة العربيّة 
الكلاسيكية. 
(انظر: محمد علال سي ناصس»ء تقديم كتاب الكتابة والاختلاف؛: ص 8). 
الكتابة والاختلاف: ص 04. 
انظر: نئلرية اللفة الأدبية. ص ؟١6١.؛‏ ومعرفة الآشخرء ص .١١7"‏ 
انظر: نلرية اللغة الأديية, ص .١1١4‏ 
الكتاية والاختلاف ص 05. 
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معرفة الآخرء ص ص "7؟7١-64؟١.‏ 
122 ,تج ,لإتأمرهةه1111 موعم هاتآ 1 قحا ليت 3/1017 تحنل 1/0 
الكتابة والالختلاف؛ ص "4. 
الكتابة والاختلاقف: ص .0١‏ 
الكتابة والاختلاف» ص08. 
عبد الله الغذامي, الخطيئة والتكفير» ص 7؟١.‏ 

١ 87-88‏ ,100011 لتتعائآ لإلفه مم00 ما ملأد0 متلونخ] هن ردصمل 1ن5 مسوك 
انظر: الفدامي؛ الخطيئة والتكفيرء ص 44: حيث يترجم مصطلح 
(01108ناتنا5لا2000 بالتشريحيّة. وكان الغذامي أشار إلى تردده أى حيرته في 
تعريب هذا المصطلم, ربما لأنه كان من أوائل النقاد العرب الذين تعرّضوا له 
ولكنه يشير في الوقت نفسه إلى أنه فكّر بكلمات مثل: (النقض/ الفك)» 
وقال: إن المقصود بهذا الاتجاه هى تفكيك النص من أجل إعادة بنائه. ولعله 
بذلك أصاب الحقيقة؛ وإن لم يستخدم (التفكيكية) مصطلحا). 
انظر: (الخطيئة والتكفير» ص :٠5.‏ هامش م7) 
بتصوّف عن الكتابة والاختلاف ص ص 58-.7,. 
الكتابة والاختلاف: ص 15. 
كريستوفر بطلرء التفسير والتفكيك والآيديولوجية؛ ترجمة ثهاد صلحيّة, 
مجلة فصولء ع7, 1146م ص 8.١‏ 
وفاضل ثامر»: سلطة النص أم سلطة القراءة؛ بغداد, الأقلام, 1144م ص .١17‏ 
المعنى الأدبي» ص 2.8. 
انظر: عبد الله الفذاميء الخطيئة والتكفير» ص 5155. 
عبد الملك مرتاضء؛ اسي؛ دراسة سيميائية تفكيكيّة لقصيدة "أين ليلاي" لمحمد 
العيد؛ الجزاشء ديوان المطبوعات الجامعية؛ 21١497‏ ص ص 7-107 .١‏ 
موكاطن ننه يهن 115 : 
انظر: علي الشرع؛ السابق؛ ص ص .7١0-7١4‏ 


مرتاض » نفسه) ص ص 553 -/19, 


في 
0 
0 
: 
م [ 
0 
١‏ ظ 1 
ع 
2 
شق 
0 


عمتطصمت 111 برط لماع اومن 


يتوسل الشعر بعامة» والحديث منه بخاصة. بالرمز واللّمح والإيحاءء 
عوضا عن الشرح والتصريح والإبلاغ » النثر. وعليه فإِنْ قراءة الشعر يجب ألا 
تكتفي بقراءة مستواه الظاهر (الدال)» وإنما تتعداه إلى البحث عن المستوى العميق 
(المدلول)» لتصل إلى (الدّلالة) . 

ولذا فنحن مطالبون اليوم أكثر من أي وقت مضى » وبخاصة أننا نشهد 
تطور النظريات النقدية الحديئة» وما يصاحبها من اتساع في نظرية المعرفة - 
بمحاولة استثمار (الدال/ الحاضر) لإحضار (المدلول / الغائب)» وأن نتجاوز 
المقول بمحثا عن المسكوت عنه» لتكتمل الرؤية النقدية باستتحضارها قطبي الإشارة 
اللذين عبرث عنهما اللسانياث الحديئة ب(الدال والمدلول)» وعبر عنهما عبد 
القاهر الجرجاني ب " المعنى ومعنى المعنى ' . 

هذه القراءة محاولة للإفادة من تلك الجهود التنظيرية المتعلقة باستراتيجية 
النص الغائب وتطبيقها على نص محمود درويش: " شتاء ريتا الطويل " . 

وثمة تحديد إجرائي أو منهجي لا بد منه في هذه الدراسة . اعتدنا في قراءتنا 
شعر أي شاعر وتصدينا لنقده أن نتحدث عن (أنا الشاعر) ونحن نقصد» بالطبع» 
(أنا الشعر) » وهي أنا اجتماعية وأحيانا إنسانية . ومن ثم فإننا حين نقول الشاعر 
لا نقصد على سبيل المثال محمود درويش الرجل تقاماء حتى وإن سميناه» بل 
نقصد (أنا الشعر) التي تنبجس عنه منظومة القصيدة. إن ( أنا الشاعر) ليست أكثر 
من نموذج فني أو رمزي تطرح ا حالة الإنسانية بشكلها الأمثل» وتبسطها بظروفها 
التاريخية. إن النموذج » هناء يجاوز حالة المحاكاة الفوتوغرافية للواقع » وإن 
بقي منتميا له. إِنّهِ الطموح والحالة الأرقى فنا" . 
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النص الغائب مصطلحاً ومفهوماً 


عاك 


كان من الممكن أن تحمل هذه الدراسة عنواناً آخمر هو (النص الغائب في 
السقاء ريه الطويل ")أو ("ششعباء زيتا الطويل" بين النض اللمافير والتضن 
الغائب»» بيد أنني آثرت العنوان الذي توجت به الدّراسة» حتى لا أصادر حقّي 
في البحث عن الأصول النظرية النقدية لفكرة (الحضور والغياب) أو (الدال 
والمدلول) في الفكر النقدي بعامة؛ وفي الفكر النقدي العربي بخاصة. هذه 
واحدة» وأمًا الثانية» فإئني لم أشأ أن أدخل لدراسة هذا النص الشعري بفكرة 
نقدية مسبقة ومحسومة؛ تلك هي فكرة " النص الغائب"» التي شاعت مصطلحا 
نقديًا حديثاء وارتبطت بعدد من الأسماء النقدية في الفكر الغربي الحديث؛ مثل 
رولان بارت» خ1آ,ة881158 . وجوليا كريستفاء [,0/ا15118516» 
وجاكبسون :2121005012 وغيرهم . إِنْ فكرة " النص الغائب ' كفكرة نقدية» 
بله كونها مصطلحا نقديا » تمتد إلى جذور نقدية وثقافات تراكمية ليس من السهل 
نسبتها إلى ثقافة دون أحرىء فقد بَحَث قضية الدال والمدلول» واللفظ والمعنى» 
والمعنى ومعنى المعنى » لغويون ونقاد» وبلاغيون» ومناطقه» وفلاسفة» قبل أن 
تتبلور بشكلها الحالي في مفهوم ' النص الغائب والنْص الحاضر" . وقد كانت 
مباحث الألفاظ وثيقة الصلة بعلم المنطق» وبشكل أخص بمبحث التصورات . 
وقد درس العرب الألفاظ وتوسعوا في دراستها توسعا كبيرا خرجت معها 
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مباحثهم عن حدود تعيين العلاقة بين الدال والمدلول سواء أكان الدال لفظا أم غير 
لفظ'" . ومن هنا فقد عرفوا الدلالة بقولهم : " كون الشيء بحالة يلزم من العلم 
به العلم بشيء آخخر "7" . 

وصحيح أن العلماء العرب لم يتوسعوا في مفهوم الدلالة هذا التوسع الذي 
نشهده اليوم في علم السيمياء» وفي الدراسات اللغوية والنقدية الحديثة» إلا أننا 
لا نريد أن نغض من قيمة عملهم ومشاركتهم في الثقافة الإنسانية بالقدر نفسه 
الذي لا نريد فيه أن نغض من جهود نقاد وعلماء لغة وباحثين غربيين نظروا 
للمفهوم النقدي المعاصر وأصلوه كما سئرى. ولذا فحن محاولون » في 
الصفحات القادمة» أن نؤصل لمفهوم ' النص الغائب" فكرة ومصطلحاء ذاكرين 


أبرز من أسهموا في تطويره . 


5 
كان للعالم اللغوي فرديناند دي سوسير (1 ,5211551016) تأثير بارز في 
تطور الدراسات اللسانية المعاصرة؛ ومن ثم الدراسات الثقدية الحديثة» في كتابه 
الشهير (0059ا5ناع طأ.آ 0606101 12 0010156 ) الذي طبع أول مرة عام 
(1415م/1915م). والأمر المثير للدهشة أن هذا الكتاب لم يطبع في حياة 
صاحبه؛ وإنما جمع من خلال ملاحظات سجلها طلابه. وقد نظر سوسير إلى 
اللغة على أنها نظام من الإشارات (51815)» وهذه الإشارات هي أصوات 
تصدر من الإنسان» ولا تكون بذات قيمة إلا إذا كان صدورها للتعبير عن فكرة أو 
لتوصيلها” . 
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ويأتي مفهوم سوسير عن الال والمدلول في مقدمة مفهوماته ومصطلحاته 
التي أسس فيها لنظامه اللغوي . ويعني سوسير ب (الدّال) : 1ع 51 الصورة 
الصوتية» أي الكلمة ذاتها ملفوظة أو مكتوية» أما المدلول (5185011160) فهو 
اللتصور الذهني أو الفكرة أو المفهوم للصورة الصوتية وليس الشيء أو المرجع 
الخارجي”'. وقد مير سوسير بين ثلاثة مستويات من النشاط اللنوي؛ هي : 
اللغة» واللسان» والكلام. 

فاللغة هي المظهر الأرسع » لأنها تشمل كل الطاقة الإنسانية للكلامء 
جسديا وفكريًا. أما اللسان فيعرف عن طريق سماته النظامية» فهو نظام من اللخة 
يستخدمه كل واحد منا لتوليد المحادثة بشكل واضح للآخرين . أما الكلام» فهو ما 
يستخدمه أو ما يختاره متحدّث واحد من ذلك المخزون أو النظام» ليعبر عن 
فكرته؛ وكأن اللغة» بهذا المعنى» قدرة لسائية؛ واللسان نظام لخوي» والكلام 
قول شخحاص”" , 

دوس الأمريكي شارل ساندرس بيرس (01.5.261506) الإشارة 
ضمن نظامه السيميائي العام ومن وجهة نظر فلسفية. ونظام بيرس السيميائي 
عبارة عن مثلث تشكل الإشارة فيه الضلع الأول الذي له علاقة حقيقية مع 
الموضوع الذي يشكل الضلع الثاني والذي بدوره يستطيع أن يحده المعنى وهو 
الضلع الثالث من المثلث. وهذا الضلع الثالث - أي المعنى - هو بحد ذاته إشارة 
تعود على موضوعها الذي أفرز المعنى”" . وطبقا لهذا الاعتقاد فإن كل التجارب 
الإنسانية تدرك من خلال هذه المستويات الغلاثة (الإشارة - الموضوع - المعنى) . 

وهكذا فإن المدلول هو معنى الإشارة » وبالتحديد إنه يمثل العلاقة الأفقية 
بين إشارة وأخرى, ما يججعل من المدلول إشارة تحتاج بنفسها إلى مدلول آخر. 
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وتبدو حيوية نظام بيرس في كونه يقوم على هذا الدرتيب الثلاثي الذي يبدأ 
بالمشابهة وينتهي بالاعتباط» على عكس نظام سوسير الذي يقوم أصلا على فكرة 
اعتباطية الدال أو الإشارة » واعتمادها على التواطؤ العرني. 

كما تنضح أهمية نظام بيرس السيمائي من خلال كشفه عن علاقة الواقع 
الخارجي بالتعجليات الفنية والأدبية للعلامات» خاصة وأن هذا النظام لم يحدد 
نطاق عمله داخل إطار العلاقة اللسانية» وإِعا قدم تحديدا أوسع وأشمل للعلامة» 
يصلح لتحليل المظاهر والتعجليات غير اللسانية خاصة في الأدب والفن والحياة”” . 

وثمة تصور يجب ألا نقفز عنه في هذا السياق ألا وهو تصّور 
شومسكي ([1 ,لا001012516). للدحو التوليدي التحويلي» حيث ميز بين البئية 
العميقة والبنية السطحية للتص» إذ تتفرع من البئية العميقة جمل البنية السطحية 
بواسطة العناصر المكونة التحويلية» وتتحدد هذه التحولات بشكل صارم على 
أساس الحفاظ على الدّلالة”" . 


3 
وقد شهد مفهوم (الدال والمدلول) تطوراً آخر ولقي دفعة جديدة على يدي 
كل من رولان بارت» وجاك لاكانء» اللذين رفضا فكرة وجود ارتباط ثابت بين 
الدال والمدلول» وذهبا إلى أن الإشارات (تعوم) سابحة لتغري المدلولات إليها 
لتنيئق معها وتصبح جميعا (دوآلاً) أخرى ثانوية متضاعفة لتجلب إليها مدلولات 
مركبة» وهذا حرر الكلمة وأطلق عنانها لتكون (إشارة حرة)» وهي قمثل حالة 
(حضور»» في حين يمثل المدلول حالة (غياب»» لأنه يعتمد على ذهن المتلقي 
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لإحضاره إلى دنيا الإشارة”''". وعلامات التأليف تتحرك (أفقيا) وتعتمد على 
التجاور بين الوحدات المؤلفة. وقد تكون الصلة بين هذه الوحدات صلة تآلف 
تبادلية أو صلة تنافر» ما يجعل التأليف ممكنا أو غير ممكن. وهذه علاقات 
(حضور»)» لآنها علاقات تأليف واضحة في سياقها وسط الجملة . أمّا (الاختيار) 
فهي علاقات (غياب)» وهي ذات طبيعة (إيحائية) تقوم على إمكانية الاستبدال 
على محور عمودي"'''. 

وإذا كان المدلول أو المعنى الغائب أو البنية العميقة يمثل حالة (غياب)» فإن 
إحضاره إلى عالم الإشارة يحتاج إلى قارئ أو متلق يقظ مثقف يستطيع تأسيس 
العلافة ادليه ين الثال دلول لالحقانالتلالة#وذلك كلدعم تومن 
الوجود اللفظي الذي يؤسس قيمة الكلمة وخطورتها » ويجعل الكلمة ذات قيمة 
تائيه سضون وفيانت 4 جره وو 1 وفي مثل هذه القراءة يحتاج القارئ» 
بالإضافة إلى الكفاءة اللغوية التي تقوم على أساس من مرجعية اللغة؛ إلى 
الكفاءة الأدبية التي تلعب دورا في معرفة القارئ للمنظومات الوصفية» والثيمات 
الأدبية» وأساطير المجتمع حتى يستطيع إكمال الثغرات أو التكثيفات في النص»ء 
أو يقوم بإتمام النص وإكماله وفقا للنوذج المنترضصر””". 


سم ع سم 
ينضح أن علائق المحضور هنا» تشير إلى عناصر البئية اللغوية الظاهرة 


3 بن 
٠‏ 


(بنية الغياب»» أو المسكوت عنه بما لم يشأ قائله أن يقوله صراحة. وكل أولئك 
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ليس بغريب على تراثنا الفكري العربي سواء ما قدمه المناطقة والفلاسفة 
المسلمونء أو ما تطرق له النقاد والبلاغيون» مع فهمنا للاختلاف والفروق في 
المرجعيات الثقافية لكل من الفكرين : العربي والغربي . 

إن فكرة أبي حامد الغزالي» مثلاء التي شرحها الغذامي كانت متقدمة قياسا 
إلى زمنهاء حيث قدم تصوره عن علاقة الدال بالمدلول على النحو التالي : 

تصور الغزالي أن للشيء وجودا عينيا وآخر ذهنياء وثالئا لفظياء ورابعا 
كتابيا. فالشيء له وجود عيني كالشجرة نابتة في اللأرض» ثم يكون له وجود 
ذهني» وهو أن ينشأ لها في ذهن الإنسان صورة تقوم في الذاكرة. ومن ثم يأتي 
الوجود اللفظي » وهو كلمة (شج رة) » وهذه لا تشير إلى الوجود العيني: 
وإنما تشير إلى الوجود الذهني» لأن نطقنا بهذه الكلمة لا يحضر الشسجرة التي 
على الأرض» وإمما يثير صورتها في الذهن» فالدّال هنا يثير دالاً آخر . واللفظ 
يجلب صورة» ثم يتحول الوجود اللفظي إلى كتابة» والكتابة تثير فيئا اللفظء لأن 
أوّل ما نفعل إذا صادفنا المكتوب هو أن نقوم بنطقه» وهذا النطق يجلب في الذهن 
صورة ذلك المنطوق”*'2. ويرى الغدّامي أن تقسيم الغزالي هذا وشرحه سبق عصر 
السيميولوجيا بقرون» وكان حلا لمعضلة الدّال والمدلول”'". 

وإذا ما تركنا الغزالي واقتربئا من بلاغي وناقد مثل عبد القاهر 
الجرجساني(١40ه)؛‏ فإننا جده في نظرية النظم يشير فكرة 
التركيب والدلالة» من حيث يرى أن الجملة هي الوحدة الدلالية الأولى . ويقول 
حمادي صمود : '1ن المنتبع لأصول نظرية النظم عند الجرجاني يدرك أنها مبنية 
على أسس لغوية متطورة قوامها التمييز بين اللغة والكلام قييزا يضاهي في دقته 
واستحكام نتائجه ما وصل إليه علم اللسانيات الحديثة "”". 
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ولعل هذه التنييجة لم تكن بعيدة عن ذهن كمال أبي ديب وقد درس عبد 
القاهر الجرجاني جيداً حين المح إلى أن الجرجاني هو أوّل من اكتنه الطبيعة البنيوية 
للصورة بمستوييها النفسي والدلالي”", يقول الجرجاني في (أسراره) : 
'"'ومما يجب ضبطه في هذا الباب أن كل حكم يجب في العقل وجويا حتى 
لا يجوز خلاقه فإضافته إلى دلالة اللفة وجعلها مشروطا فيه محالء؛ لأن 
اللغة تجري مجرى العلامات والسمات؛ ولا معنى للعلامة والسمة حتى 
يحتمل الشيء ما جعلت العلامة دليلا عليه وخلدف:2380, 


إن عبد القاهر هنا يعيدنا مرة ثانية إلى مفهوم (اعتباطية الإشارة) الذي شرحه 
نوكفي وأن النظام هو الذي يجعلك تلتقط الإشارة من خلال وجودها في سياق 
أو في نظام . 

أمًا حازم القرطاجي(5/4م), فهو في حديثه عن التخييل والمعاني الأول 
والمعاني الشواني» لا يبتعد كثيرا عما يطرح من مفاهيم نقديّة حديئة حول النّص . 
يقول حازم في منهاجه تحت عنوان : ' معلم دال على طرق المعرفة بأنشحاء وجود 
اللماني ون . فكل شيء له وجود نخارج الذهن, فإنه إذا أدرك حصلت له صورة 
في الذهن تطابق لما أدرك منه فإذا عبر عن تلك الصورة الذهنيّة الحاصلة عن 
الإدراك أقام اللفظ المعبر به هيئة تلك الصورة الذهنية في أفهام السامعين وأذهانهم 
فصار للمعنى وجود آخر من جهة دلالة الالال 090, 

في ضوء هذه الخلفية المعرفية التي جهدنا في بسعلهاء نحاول قراءة بصيدة 
ممحمود درويش ” شتاء ريتا العلويل " باحثين عن علائق الغياب فيها » محاولين 
إحضارها إلى عالم الإشارة. وبعد فما هو النّص الغائب الذي نبحث عنه؟ إن 


ه٠‎ 


(النَص) الذي لم يذكره نص درويش صراحة؛ ولكنه يتضمنه. إنه ما لم يقله 
مباشرة» ولكنه يوحي به . إِنّه تلك الرموز والدلالات والإشارات التي تستئبط من 
النص الحاضر لإعادة بئائه وترتيبه وتركيبه» على وفق الإشارات التاريخية 
والثتراثية والاجتماعيّة والفكرية”'. ولعل بحثنا عن علائق الغياب يجسد فهمنا 
للعلاقة الجدليّة بين الأصالة والمعاصرة ويعززه وهو ما نرجوه ونسعى إليه . 


النْص بين الحضور والغياب : 


النْص الحاضر: 

قصيدة درويش (شتاء ريتا الطويل)"'" تجسسّد في ظاهرها (بنيتها السطدحية) 
علاقة حب بين رجل وامرأة» تؤول إلى تجربة جنسية يكل أبعادها وأجوائها 
الرومانسية » ودهشتها أمام لحظات الاكتشاف ولذتها. وهكذا تبدأ القصيدة: 
غرفة تجمع عاشقين مولهين» وها هي ريتا تهيئ الأجواء الرومانسية لتجعل من 
هذه الليلة ليلة لا تنسى » ومن هذا اللقاء متعة مدهشة. تبدأ بترتيب الغرفة التي 


تشهد المغامرة» غرفة النوم» تهيئ السرير» وتحضر الأزهار» وتحفيرالبيلء 
لتتجعل الليلة مشهودة ترضي عاشقهاء وتستحضر البحيرة والتخيل ليكون المشهد 
أكثر جمالية» وهكذا تبدأ: 

ريتا ترتب ليل غرفتنا: قليل 

هذا النبيل 

وهذ" الأزهار أكبر من سريري 


تافو ليا التاق كى يعغطر الال الجميل 


1١ 


ضع: ههناء قمرأ على الكرسي«ضع 
توق البحعيرة حول دين لبر الحديل 
2 


وكما المرأة دائما » تحب الاطمئنان على مستقبلها مع الرجل » وهو نوع من 
الرغبة فى التملك» تسأل المعشوقة عاشقها: 


هل لبست سراي؟ هل سكدتك امرأة 
اتبحهش كلما الت على جذعي ذروعك7 


إنها تسأله عن ماضيه مع نساء أخريات؛ والماضي بعد قليل » سيأخذ بعداً 
رمزيا ومنحى دلاليا آخر في بنيته العميقة أو نصه الغائب. إن الماضي يذكّر 
بالأصول والفروع» فهل ستكون محور الاهتمام في هذا الحب» أو ستكون 
هامشية؟ وأظنها لم تترك مجالا لعاشقها أن يجيب» فهي تعد نفسها أصلا (على 
مستوى العضور» بين النساء اللواتي عشقهن صاحبها » ويظهر ذلك في قولها: 
' لتجهش كلما التفت على جادعي فروعك"» وأظنها تعد نفسها كذلك في 
المستوى الثاني (مستوى الغياب) كما سنرى . 

وما تلبث أن تدعو إلى أدنى شيء فيهاء إلى أهبط مكان» وهو في حالة 
الاستعداد للدخول في المغامرة الجنسيّة » تدعوه إلى أن يحكٌ قدمها : 
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حك لى خدمى؛ وحك دمى لنعرف م 
كا عراف و ليون 


إنها تتدرج في طلباتها من الأدنى إلى الأعلى» من حك القدم إلى (حك 
الدم) على المجاز» والدخول في التجرية الجنسية» لكي ترى ما الذي يمكن أن 
ينتج من هذا التفاعل بين المنضادين : بين رجل وامرأة. وهنا لا ينسى العاشق» 
ربما لتسويغ مغامرته» أن ينفحنا بوصف جمال صاحبته وحسلها وأنوثتها » وهو 
على وشك الدخول في المغامرة» مكتفيا باللمح دون التصريح قائلا : 
تدام_ريتا فى حديقة جسميا 
نرت السياج على ألافرها يضيء الماح فى 
جمدي ا خيك: نام عصنفوران د 
امت موجحة القمح النبيل على تنفسها البطيى» 
ووردة حمراء نامت في الممر, 
ونام ليل لا يطول 
والبحر نام أمام نافزتيى على إيقاع رينا 


إن العاشق» هناء ينساق وراء عواطفه» ولا يستطيع مقاومتها أو كبحها في 
تلك اللحئلات » فهى لحظات إغراء تدعو حتى الحمادات: القمحء والليل» 
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والبحرء إلى النوم؛ وكل ذلك على إيقاع ريتا وعلى تنفسها البطيء . وماهي إلا 
لحظات حتى يأخد العاشق حاجتهء ليهدأ الصهيل» على وفق تعبير الشاعر, 
وتواد عن لجل دياو ردم ْ 

هدأ الصييل 

هدأت خلايا النحل في دمناء فيل "كانت هنا 

ويغا وهل كنا ما 

.دي سترحل بعد ساعات وت ل 


نقد | تنيت العدينو: الى متيف رونقا وما عن روقاتدا شيا الرسياة 
'لتترك ظلها زنرانة ببضاء' ! وفي رحيل ريتا سيبدأ الامتداد اللانهائي» عدا 
التشرد والضياع في (اللامكان)» فتطلب مئه ريثا أن يقبّلها على شفتيهاء وليس 
على خدهاء فيرفض العاشق أن يعيد الكرة» لأنه لا يريد أن يرحل» مرة أخرى 
عن نفسه» ويثساق وراء شهورته» فينزل» ثانية» إلى أهبط مكان في جسدها. 
وبدلا من ذلك » يبدأ العاشن »؛ على طريقته في التجريد وفلسفة نظرته» 
يتكلم كلاما لا تفهمه صاحبته» كيف لا » وهو بدأ ينظر إلى البعيد؛ وهي ما 
زالت تكلمه باللحظة الحاضرة» تريده أن يعيد التجربة من جديد: 
سالك يلرينا «السف إلى اللعيل 
البح ر خلف الباب. والصحراء خلف البحر قبلنى على شفتيي - قالت؛ قلتهيا 
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يقاة فك ااه 
ما دام لي عنب وذاكرة: وتت ركني النصرل 

وإذن» ينضح الفرق بين نظرتين: واحدة لا تتجاوز اليد تتمثل في 
ريكا(سألت يديها)» وأخرى تخترق الآفاق» وتستشرف المستقبل (فالئفت إلى 
البعيد)» تتمثل في صاحبهاء الذي يفلسف الأشياء» ويرى المساحة التي 
سيقطعهاء» فى هله القبلة الحديدة. شاسعة ؛ يرى فيها رحيله عن نفسه بنزوله عند 
رغبة عابرة ولدّة طائرة. (أأرحل من جديد) . ولعل الفرق بين التفكيرين يتضح 
من خلال هذا الخوار الذي يجري بينهما وكأنه (حوار بين طرشان)» فلم تعد تفهم 
مايقول» فتسأله : 
ماذا تقول؟ 
فيأتى الجواب كأنه الصفعة : 
لا شىء يا ريتاء أقلك ذارسا فى أغنيه 
عنى؟ 
عن حلمين نوف وسادة يتقاطعان ريهربان» فواحد يستل سكلينا وآخ ر يود 
الناي الوصايا 


اس لل اس 


وحين يصير الحب لعنةً» ومحاصراً بالمراياء وحين يحمل كل محب حَلّمأ 
يتقاطع مع الآخرء بل ويهرب منه» فإن الفراق أولى وأجدر في مثل هذه اخالة» 
بيد أن ريتا تمعن في إثبات عدم قدرتها على الفهم» فتقول: 
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كأني بالعاشق » هناء صاحب الخلم الذي (يودع الناي الوصايا) يعدها امرأة 
غائبة عن المعنى» ولذا فهو يفضل ألا يزيد على كلامه الأول» ويكتفي بالإشارة 
(العابثة أو العبثية) إلى أنه هو أيضا لا ينهمء ولا يستطيع أن يقّهمَ» وآية ذلك أن 
لغته شظاياء فكيف يستطيع مَنْ لغثّه شظاياء أن يفهم الآخرين؟ لكنٌ ريتا لا 
تيأس » فتعيد المحاولة مرة أخرى» في صباح تلك الليلة لعلّها تستطيع أن تعيد 
صاحبها إلى إغراء جسدهاء ولكن هذه المرة عن طريق التفاحة التي أكلها آدم 
وحواء فكانت سببا في خروجهما من الجلة . تحاول مرة ثانية أن تقطعه عن 
محيطه بطلبها منه أن يكف عن قراءة الجريدة» بحجة أنّه ليس فيها جديد » وأن 
ريتا تحنسي شاي الصباح 
وتقشر لتناحة الاولى بعشر زنابق» 

م 
وتقول لي: 
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لا تترأ الآن الجريدة الطبول هي الطبول. 
والحرب ليسث مهنتي. وأنا أنا. هل أنث أنتث؟ 


إنها على (مستوى الحضور) تذكره بنفسهاء فهي هي : حواء؛ فهل هوهو: آدم؟ 
فيجيبها العاشق قائلاً : 

أنا هى 

هو من رآك غزالة ترمي لآلنها عليه 

هرمن رأى شهواته تجري وراءك كالغدير 

هو من رآنا تائيين ترحد فوق السرير 

وتباعد| "كتحية الغرباء في الميناء. يأخذنا الرحيل 

فب ريحة ورقا وبرمينا أمام_ذنادق الغرياء 

مثل رسائل قرئت على عجحل. 


نه يجرد من نفسه شخصا آخر يخاطبها معترفا بخطأه حيث أطاعها وجرى 
وراء شهواته, وإذن فهو بمحق آدم الذي وقع في الخطيئة؛ ولكنه لايريد الاستمرار 
فى خخطيئته . 

لقنرزنا ينك أن لوعت كان قوق اللنروي؟ولكطئ السنية اللسيبة ليذ اللقاء 


11/ 


هي التباعد كما الغرباء الذين يلتقون في الميناء فيحيي أحدهما الآخرء ويبتعد كل 
منهما إلى مكان. ولكنها لا تيأس ولا تقطع الأمل بآدم» فتحاول أن تزين له حبها 
وتعلقها فيه» فنظهر في صورتين متناقضتين» فهي تزين له حبهاء وفي الوقت 
نفسه تجعل من حبها سببا لمصرعه وهلاكه» وهكذا كانت المخالفة الأولى التي 
ارتكبها آدم بحق نفسه يوم عصى برهان ربه» فأكل من الشجرة الملعونة . تقول 
ريثا : 


أتأخذني معك؟ 

ذاكون خائر قلبك الحاني؛ أتأخذني معك 
ذأكون ويك فى بلاد أحبتك لتصرعك 
وأكون تابونا من النعداع يحمل مصرعك 
وتكون و 

طاع نويه لين 


وهكذاء وأمام إصرار العاشق على عدم الانسياق وراء عواطفه» وتكرار 
التيجربة الأولى» تحاول رينا استدراجه عن طريق تذكيره بما كانت قدمت له 
وضعدّت من أجله يوم رأته معلّقا فوق السياج( والسياج هنا فاصل بين حدين)؛ 
فأنزلته وضمّدته» وبدمعها غسلته» وانتشرت بسوسئها عليه» يوم مر بين سيوف 
إخوتها ولعنة أمها. ويبدو أنها تشير إلى خروجها على رأي أهلها فيه» ومزامير 
أمها التي تلعن الفلسطيني وشعبه: 
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بي ولدات لكي أحبك 

وتركت أمى في المزامير القديمة تلعن الدنيا وشعبك 
وويحدت حراس المدينة - يطعمون النار حبك 

وأنا ولدت لاحي أحبك 


ويعود العاشق» ثانية » ليجسد جمال صاحبته وأنوثتها ليجعل من هذا 
الحمال» الذي كان سابقا سببا فى إغوائه وجريه وراء شهواته؛ سببا لرفضه» 
وي الذي يراه يولد من غياب صاحبته ») يقول: 

ار 

558 تفومرينا 
عن ركبنى نزور زينتهاء وتربط شعرها بفراشة فضية» ذيل الحصان يداعب النمش 
ا مبعثر 
كرذاذ ضوء داكن فوق الرخاممالأنفوي. تعيد ريتا 
و التنيدن إن التبيض ازول ااال 


أمام هذه الإشارات التي توحي بجمال ريا » ومحاولة تجديد زينتهاء 
والتلويح بشعرها (ذيل الحصان) الذي يتحرك مداعبا وجهها ذا الدمش المبعشر 
(واضح أن هذا النمش مما يميز الجنس اليهودي؛ أو الجنس غير العربي» على 
الأقل)» تحاول إغراء صاحبها في تلك اللحظة بسؤالها الماكر : أأنت لي؟ وعلى 


518 


وفق التسجربة الأولى يتوقع المتلقي أن يكون جواب العاشق» نعم! ولكن الشاعر 
يكسر التوقّع » فيقول: 

لك لرترلكت الباب منتوجحا على ماضيي” لبي 

ماض أرأة الآتن يولد من غيابكمن صرير الوذت في مفتاح هذا البابء لبى ماض 
أراه ان يجلس قرينا كالطاولق. ١‏ 


وإذن فهو يصرعل التمسّك بماضيه» لأنه لا يرى أفقا من خلال هذه العلاقة 
التي يستسلم فيها لنشوته» ولا يرى غير نظرته ترتد نحوه» ولكنه لا يقطع الأمل 
تماما رغم أن ذاكرته تسيل دما ء فيقول : 
:كلد كوو درا أحرف الى نك أرى 
الخد سارل أن يرى ألا برس رول 
برسالة من لنظتين صغيرتين؛ أن؛ وأنت 
رح أصغي رفي وير شدي نزح ضنيل. 


هو لم يقطع الأمل تماما(فقد أرى أحدًا يحاول أن يرى أفقا)»؛ و(قد) هناء 
تفيد التشكيك لا التحقيق» وإفادة التشكيك تأكدت بقوله(فقد أرى أحداً يحاول 
أن يرى) , ورغم ضيق السرير إلا أنه من الممكن أن يتسع لاثنين( أناء وأنت ) 
فماذا كان جوابها؟ تصرريتا على أن تغني حدها لبريد غربتها وتشتاق إلى البحيرة 
التي تركت أمها بجوارها تبكي طفولة ابنتها (ريتا ) المعذبة» وتصر على الرحيل» 


ىا 


لعل السبيل يتضح للعاشقّين بعد أن يفترقا. وتصرٌ ريتا على الرحيل» لأنهاء هي 
الأخرى» تشتاق إلى ماضيها مع أمها التي انتزعت من بين يديها طفلة تربي نهدها 
بفم الحبيب (وهذه إشارة سيتضح معناها في قراءة الْنَص الغائب). 

إذن فريتا هي مهاجرة جاءت من الشمال» وجمعتها الصدفة مع صاحبها 
(العاشق»» ووحدت بين نفسيهما الغربة. وإصرارها على العودة» إلى حضن 
أمها عند البحيرة يشبه إصرار صاحبها على العودة إلى ماضيه وعدم الرحيل 
معهاء لأنه لا يريد أن يكرّر الرحيل نفسه» وأمام إصرار صاحبها على عدم 
الرحيل» تستسلم ريتاء وتضع مسدسها (وسائل إغرائها في هذا المستوى) الذي 
حاولّت استخدامه فيما مضى لتعيده إلى جسدهاء على مسودة القصيدة» بما هي 
موقفء لتَسْلْمْ المبيضة وتخرج نقية ناصعة معبرة عن تمسك العاشق بحقّه في عدم 
الانسلاخ من نفسه مهما يكن الثّمن! 
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النص الغائب: 

إذا كان الت الحاضرٌ يجسّد تلك العلاقة الجنسيّة بين عاشق ومعشوق» فإن 
النَصْ الغائب» الذي أحاول استحضاره؛» يكمن خلف هذه العلاقة الجنسية » فهو 
أبعد منها بكثير» وأعمق غورا. 

إن ظاهر القصيدة علاقة جنسية بين رجل نفترض فيا أنه (محمود) على 
وق فهمنا للنوذج الفني ويسحيل مرجعياً إلى (الفلسطيني)» وامرأة هي (ريتا) 
وهي رمز فنّي أيضا تحيل إلى المرجعية التي تندمي إليها (يهوديّة) » ولكن باطنها 
علاقة كينونة حقيقيّة ؛ أي علاقة كيئونة الذات والبحث عن الهويّة”'". وما اصطناع 
الرمز هنا وعدم التصريح إلا تعبير عن موقف فكري واضح» ورؤية لا يشويها 
شائبة؛ حتى وإن بدت الققصيدة في مفرداتها وتراكيبها وعلاقاتها مرتبطة بالحياة 
اليوميّة . لقد جاءت القصيدة مفتوحة قصةٌ ونهاية» فرموزها الفدية توحي أكثر مما 
تخبر» وتشير أكثر مما تعيّن. ولعل مشروعية البحث عن نَّصّها الغائب تصبح أمرا 
لا مناص منه؛ مادام الشاعر يتعامل مع رموز فنية» ومن خلال قصيدة مفتوحة أو 
مشرعة على كل الاحثمالات» وقابلة لعدد لا يحصى من القراءات . 

وسواء أكانت ريتا امرأة حقيقية من لحم وشحم ودم لقيها الشاعر فأحبها 
وتعلّقهاء أم كانت رمزا فنيَاء أم كانت امرأة ثم تحوّلت إلى رمز فني » أو قناع 
حمله الشاعر مايريد قوله» فإن ذلك لا يغيّر من حقيقة فهمنا للقصيدة الرمز» 
والدلالة» والرّسالة» والموقف. 

إذ(ريتا) هناء هي المعادل الموضوعي والفني للحلم الصهيوئي المتطلّع إلى 
إسكات الفلسطيني » ومسح ذاكرته لكي ينسى الماضي . لكن الفلسطيني يصب 
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على إبقاء جذوة ذلك الماضي مشتعلة؛ حيّة لاتمرت. ولعل ذلك يبدو واضحا 
نين لال رين 

أأنت لى؟. 

فيأتي جوابه صريحا وواضحا : 

لك لو ترككت الباب منتوحا على ماضي" لبي 

باصي أرا الأن يولد من غيابك. 


لقد كانت المسافة التي تمنع لقاء الشاعر بريتا في قصيدته (زقا نو الب 
تتمثل فى تلك البندقية » واليوم» نفك أن وفعت المرث أوزايقاء و.نصرست 
المدافع أو أَمْرسَتْ» وأحيلت البنادق على التقاعد» فما الذي بين الشاعر وريتا؟ 
قد يظررٌ ظالدٌ أن المسافة تضاءلت ٠‏ بيد أن الجواب يأتي من الشاعر نفسه : 
1 ريتا سترحل بعد ساعات وتترك ظلْيا 
زنزانة ا أين سدلتقي؟ 
سألت يديهاء فالتنت إلى البعيد 
البحر خلف البابء والصحراء خلف البحرء قبلني على شفتي - قالته فلت:يا 
ريتاء أأرحل من حديد 
بلدا ل عق وذ كر وخر كلق الول 
بين الاشارة والعبارة هاجسا؟ 


ف 


وإذن فبينهماء الآن» مسافات شاسعة» خلفها باب» وخلف الباب بحرء 
هذا فيه بل إن بياذ اكرة درن الآأمى رالمترة: ذاكرة تسيل دمن 
وتستحضر الماضي بكل لعناته وكل بنادقه ومدافعه التي صوبّت إلى قلب الأول 
وأهله! 

فهل يمكن لعاقل يعرف هذا الماضى ويختزنه أن ينجاهله» أو يقفز من فوقه» 
فيسلّم كل مفاتيح ماضيه لجلاده؟ أو ليس الأجدر أن يعلن انتماءه إلى ذلك 
الماضى بكل ما فيه : بكارته. وألقه, وعظمته. ولكل من فيه : شهدائه, وارضة: 
وثرابه» ومائه. 

إن الانتماء إلى ذلك الماضى والارتباط به ؛ يعلى» ببساطة. الارتباط 
بالذاكرة الانسانية»:عاضئ (البررة) تلك القرية الغيمالبة ال أزيلك عن الريكود: 
وراد لها أن تمحى من الذاكرة نهائيا! 

قد تبدو العلاقة غير متكافئة بين الشاعر وجلاده؛ ولكن الشاعر يتريّث فى 
لعبته الإبداعية » ويصر على مواصلة الحوار» كما فعل في " جددي يحلم بالزنابق 
البيضاء"”''"» فيعطي صاحبته رينا الحرية التي حرمته منها (بما هي رمز) في أن 
ل ' ليل غرفتهما "على هواهاء وهذه إشارة صريحة إلى أن اليهود هم 
اللتحكينون فق مضكير لطن + منة احكترا أرضية :وت دوه قن كل متاق 
الدنيا. 
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وه هداة افقه كات امعران يفا قاى ايكون المي كني اس يسدر 
العاشق في سكره» والعاشق بما هو رمز لأهله وجماعته يشير إلى رغبة اليهود في 
هذا الليل الطويل» ليل ريتا الطويل» ليل الاحتلال الطويل . 
زعا رشي لين عزنهطا «فليل 
ا اديت 
وهذ: الأزهار أكبر من سريري 
نافتح لها الشباك كى يتقطر الليل الجبيل 
ضع هين شرا على الكرسي” ضع 
ووه لئس عر ربقو اسيل 
اعلر عل 


وإذن » فريتا هي المسؤولة عن ترتيب ليل الغرفة (كامرأة ) كما هي المسؤولة 
عن ترتيب ليل الفلسطيني (كرمز). ولعل اخمثيار الليل» كما اخمتيارعنوان 
القصيدة " شتاء ريتا الطويل " يوحي لنا بالكثير الكثير» فالليل » كما هو معلوم» 
ضد التهار» والليل ظلام» والليل منسوب لهاء وكأنها المسؤولة عن هذا الليل 
الذي يعاني منه الفلسطيني» كما هي مسؤولة عن هذا الشتاء الطويل» وإن بدت 
أنها هي الأخرى تشكو منه. هذا على مستوى اختيار (الليل)» أما اخخثيار (الشتاء) 
فهو الآخر له مايسوغه موضوعياء وفنياء ونفسيا. فليل الشتاء طويل» وليل 
مظلم» والشتاء باردء والعرب» كما يخبرنا ابن منظور في "اللسان" » تسمي 
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القحط شتاء» لأن المجاعات أكثر ما تصيبهم في الشتاء البارد» والعرب تجعل 
الشتاء مسجاعة : لأن الناس يلتزمون فيه البيوت ولا يخرجون للانتجاع. وقال 
الحطيئة وجعل الشتتاء قحطا: 

انوك العم ميان قدو فت جدا بيسن الجسقاء 

ونسبة الشتاء إلى ريتا له دلالته الملوضوعية أيضاء فهي (بما هي رمز) المسؤولة 
عن هذا الشتاء ا موحش الطويل والبارد الذي يعاني منه الشاعر وأهله. 


وإذا كان استحضار النُخيل والبحيرة» في مستوى الحضورء يعزز الجو 
الرومانسي» فإنّه في المستوى الثاني (مستوى الغياب)؛ يؤكد على رغبة رينا في 
اجتماع الببحيرة بالنخيل بماهما معطيان لحضارتين مختلفتين ومتناقضتين » هما 
الشمال والجنوب . ولكن وعلى الرغم من الاختلاف بين الحضارتين» فإن ريثا 
تحاول أن ترى النخيل بقرب البحيرة فيرتوي منهاء ويرتفع أعلى وأعلى . لعل رينا 
تحاول أن تتجاوز العالم المتاح لتحلم بعالم آخر ذي مواصفات أخرى تصلح بيئة 
لعلاقتها مع هذا الإنسان. إنها تستحضر البحيرة بما هي معطى للحضارتها الغربيّة» 
ولانسى النخيل بما هو معطى لحضارة الشاعر » في محاولة منها للتقريب بين 
للتناقضين. إن النَصّ الغائب يطل برأسه بين هذه المعانم» الدلاليّة التي تمجمع 
الشيء وضده » فكما لا يستقيم مفهوم المجهور إلا مقابلته بالمهمموس» كذلك لا 
يدرك معنى الطول إلا بمقابلته بالقتصرء ومعنى العلم إلأ بمقابلته بالجهل » ومعنى 
الحياة إلا بمقابلتها بالموت» وهكذا دواليك”". 


وسؤال ريتا للشاعر عن علاقته مع نساء أخريات هو في حقيقته سؤال عن 


ماضيدء وذاكرته» وهو سوال له مبرراته الموضوعية» وأولها أن تتأكد من مدى 


ك7 


تعلقه بذلك الماضي : ماضي أهلهء وناسه» ووطنه. ماضي " البروة» وحيفاء 
والكرمل» والبرتقال الذي يتعلق به محمود درويش" . إِنّه لسؤال ماكر في هذه 
اللحظات العاطفية أو التي يفترض أن تكون عاطفية» وهو سؤال يوضح الفرق 
بين التفكير اليهودي الماكر حتى في أجمل لحظات العاطفة وبين التفكير العربي» 
البريء المحكوم بالعاطفة في كثير من الأحيان - فهي تريد أن تجس نبضص 
صاحبهاء وترى تكن ذلك الماضي من فؤاده » ومن هنا لا تمهله كثشيراء وإما 
تباشره بطلب أكثر مكراً حين تطلب منه أن ينزل إلى أهبط شيء فيهاء إلى قدمهاء 
ولا تكتفي بأن يحكً قدمهاء راناتهة الايضاديي ؛ هكذا: 


قل لبيست سواي؟ هل سكنتك أمرا 
لتجهش كلما التنت على جذعي فروعك؟ 
حك لبى قدمى؛ وحك دمى لنعرف ما 


كانه العر اضف والويون 
مني ومنك 


إنّها ريد للدّم الفلسطيني أن يختلط بالدّم اليهودي» لترى ماذا يمكن أن ينتج 
عن هذا التفاعل ذي العناصر المنضادة» فهل يمكن لهذا التفاعل أن يجب جيل 
مدجنا يخضع لمتطلبات الاستسلام؟ 

إن عناصر المفارقة في هذا المقطع واضحة أشد ما يكون الوضوح : "بين 
القدم الذي يمثل أهبط شيء في الإنسان » والدم الذي يمثل أغلى شيء فيهء وهو 


8 


عنصر من عناصر الافتراق والتميز عن الآخرين» بين ماهو مأمور لك وتابع 
لإرادتك » وبين مالم تقرره من حياتك, ولا تستطيع حكمه أو التحكّم به» وإما 
هو موروث فيلك " . 

وإذا ما تذكرنا أن الدم يحمل جينات السل » وأضفنا إلى ذلك أن الولد 
بتسيب فك اليهود للأم» أدركنا أذ لاهن أن جات مياه إِنّها تريد أن تعرف 
ماهو باق وغير زائل من عناصرهاء فهل تثبت الأجزاء المحكومة بالإرادة أم يغبت 
الدم والموروث؟ 
توت السياج على أظافرها يضيء الملح في 
خسدلى احياة: نام عصنوران تحت ل 
نامث موبحة التمح النبيل على تننسيا البعلىء؛ 
زورك خبراء الك شي امير 
ونام ليل لا يطول 


٠ 


والبحر نام أماهم_ناذتي على إبتاح رينا 


تمثل هذه الأسطر الشعرية الوضع النفسي الصعب والمؤلم للفلسطيني الذي 
يعيش نحت الاحتلال منقطعا عن ممحيعله العربي» ومحروما من أن يحقّق لنفسه 
شيكاء ثم هو قارس عليه سياسة القتل البطيء(تنفسها البطيء) » ولكنه ما يلبث 
أن يرى الإغراءات المادية التي يقدّمها اليهودي. بقدر ومعرفة وحبك » -حتى 
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هجر الفلسطيني حقول القمح التي منها يعناش » فكأن كل شيء ينام حتى الموجة 
وهي لا تنام » تجبر على النوم» والليل ينام والبحر ينام » وكل ذلك على إيقاع 
وخ وتنفسها البطىء 3 وليس هذا فحسب 43 واثما : 


ووردة راد ثأمت 2 الممر 


لكأني أشتم في هذه الوردة الحمراء دماء الشهداء الزكية تسترق السمع في 
مسرات لتعرف ماذا فعلنا من أجلهاء بعد أن انطفأت جذوة الثورة أو كادت» وقد 
استطالت يد العدو وجثم على قلوب الناس» وشنَّت أراضيهم ؛ وطمس معالم 
حضارتهم, " وبعثر عزلة غاباتهم" . 

إن علاقة الفلسطيني بالبحر» وكذلك الشاعر؛ علاقة حميمة » فهو محط 
مال وأفق تأمل» وأمل بالمستقبل . وإذا كان الفلسطيني قد تشاءم من الميناء'”", 
الذي كان واسطة رحيله واستقدام أعدائه المهاجرين من شتى أنحاء العالم ليحلوا 
مكانه» فإنه حافظ على علاقة طيبة مع البحرء كيف لا؟ وهو جزء من ذاكرته 
التاريخية» وهو كون فسيح للأمل بالمستقبل» على الرغم من تكرار تجربة سقوط 
المكان» وتوهان الإنسان الفلسطيئي عبر الببحر إلى حد جعل محمودا يتذمر من 
هذا التيه حيث يقول: 
تال رخال انارق من اين عه ؟ 
أجحبنا: من البحر. 
الوا : إلى أين تمضون؟ 


74 


قلنا إلى البحر. 
قالوا: ع عداو 


: 8 (فقةق 


إن هذا البحر الذي يحبّه الفلسطيني ويعشقه. بماهو جزء منه» ويرتبط به 
ارتباطا وجدائيًا وعضوياء نام هو الآخر على إيقاع السياسة اليهودية» التي تنخذ 
من كل وسائل الضغط والإغراء » واللعب بالعواطف والمحاكاة». سلاحها 
الأول. فيما ا لفلسطيني يعلو ويهبط تفكيره» وسط هذه الإغراءات والضغوط » 
فكأنّه في حيرة من أمره أيكون لبلده وبحره أم يكون لشهوته ونفسه؟! ولكن » 
وبعد أن يهداً الإنسان الفلسطيني ويأحذ شوطا في التأمل والتفكير» وأفقه البحرء 
يجد أن ثمة بونا شاسعا بين الواقع والأمنيات» بين اللحظة المعيشة واللحظة 
الممكنة » فيتحقق من أن كل تلك الإغراءات هي لحظات عابرة في حياته ولا تغير 
في داخخحله قيد أثملة» فيمد بصره إلى البعيد» ليرى ما لا تراه ريتاء يرى البحرء بما 
هو امتداد شاسع لا يننهي» يتوه فيه الناس ويضيعون؛ ليرى عنصر الضياع لاحقا 
به أيدما انهه خارج الغرفة نلف الباب وذلك يشي بضياع الأفق» ومن هنا نفهم 
لاذا رفض صاحبنا تقبيل ريتا على شفتيها مرة أخرى» وكيف يعيد التجربة ثانية ما 
دام له عنب وذاكرة؟ وحين تتغابى ريتا فنتظاهر بأنها لا تفهم كلامه على العنب 
والذاكرة» يضطر لإجابتها إجابة أقرب إلى العبثية منها إلى الحقيقة حيث يقول 
لها: 


ولكنّه لايستمر في عبئه طويلاء فيواجهها بالحقيقة المرة» حقيقة» الفرق 
بين حلمها وحلمه» حلم اليهودي الذي ' يسثّل سكّينا' » وحلم الفلسطيني 
الذي ' يودع الناي الوصايا" » وهنا تكون الصاعقة» فتتظاهر مرة أخرى يعدم 
الفهم : 
لا أدرك ا لعنى؛ تتول» 
'كغياب أمرأ 3 عن المعنى.وتنتحر ليوا ل 


اغر الباق 


. 


وتحاول ريتا ثانية أن تتجاهل ما يقوله صاحبهاء متظاهرة بأنها غير معنية بأي 
شيء خارج علاقتهما فتعود في الصباح (وأظنه صباح تلك الليلة المشهودة) لتقشر 
التفاحة الأولى بعشر زنابق» تلك التفاحة الني أغرت آدم فأخرجته من الجلة بعد 
أن عصى ربه ورضخ للإغراء الشيطاني» تعود التفّاحة لتمارس سلطتها مرة ثانية 
على آدم الثاني» فتعيد صورة الخطيئة الأولى» وتنسيه ماضيه» وتجعله؛ كالميت» 
جسما في الحياة بغير اسم . وتطلب منه أن يكف عن قراءة الجريدة» بحجّة أن 
الحرب ليست مهنتهاء وأن الطبول هي الطبول» وأنها ما زالت ' هي هي" » ' 
فهل أنت أنت ' ؟ ويشاء شاعرنا ألا يجيب عن سؤالها » فيقول: 
أنا ون 
هر من رأك غزالة ترمي [النها علية 


م١‎ 


هر من رأى شهواته تحر ورأءك كالغدير 

هر من رآنا نائهين توحلا فوق السرير 

وتباعدا كتحية الغرباء في الميناءء يأخذنا الر. 200 
في ربحة ورقا ويرمينا أمام فنادق الغرياء 

مل رسائل قرئت على عجل. 


أناخذني معك؟ 


تائهين ولكن سرعان ما يتباعدان ويفترقان كتحيّة الغرباء في الميناء . ولكنها تصر 
على أن يأهذها الشاعر إلى سحي تريده أن يأحذها» وليس إلى ماضى الشاغرء 
فلا تكاد تمهله » وقبل أن ينهى جملته السابقة تبادره إلى القول : 

إن تخلص الشاعر من قوله: مثل (رسائل قرئت على عجل)» إلى قوله : 
(أتأخذني معك؟) (وهو كلامها) ليدّل على أنها لا تريد أن تعطيه فرصة للتأمل أو 
النفكير» تريد أن تكون خاتم قلبه الحافي» وتكون ثوبه في بلاده التي أنجبته والتي 
سكخصر عه ) وتكون تابوتا من التعناع يحمل مصرعهء ويكون لها ١‏ فيا وا : 
أتأخدني معك؟ 


ناكون خائم_قلبك الحافيى؛ أتأخذني معك 


5م 


ذأكون ثوبك في بلاد أنجبتك... لتصرعك 
وأكون تابونا من التعناع يحمل مصرعك 

وتككور ا حي ويك 

ضاع يا ريتا الدليل” 

والحب مدل اموت وعد لا 0 لك 


وتعيناء ل العا عيت كن أن فس لفوت التو مدر اسان 
ويحميه»؛ من غطاء للستر إلى سبب للقتل؟ وكيف يتحول النعناع » بما هو رمز 
للحياة» ويتّصف بالنعومة والرّقّة» إلى تابوت يحمل جفغة المقتول؟ وباختصار 
كيف تتحول أشياء الحياة إلى رموز للموت؟ والجواب واضح: حينما يستسلم 
الفلسطيني إلى جلاده (اليهودي)» وينسى ماضيه» وينسلخ من ذاكرته» وهذا 
مالم يقبله الشاعر» بعد أن حاولت معه ريا أولا وثانيا وثالشاء وكان جواب 
الشاعر قاطعا حين سألته : (أأنت لي؟). 
لك . 0 الاسس سم 
من صري زر الؤقث فى نتتاح هذا البابة: لى 
ماض أراة الآن يجلس فرينا 'كالطاولة. 


لى وغرة المابوف: 


اك 


والعسل اللملح , والندى؛ والزيجبيل 


ولاحظ إصرار الشاعر على تكرار (لي) ثلاث مرات بإزاء(لك) مرة واحدة» 
الذي يدل على تمسكه بموقفه. 

ولكنها لا تعطيه جوابا وإنما تحاول أن تغرقه بسيل من العواطف». فتردد عليه 
سمفونية الحب التي بدأتهاء وتذكره بموقفها منه يوم تركت أمّها في المزامير القديمة 
تلعن الشاعر وأهله, تذكره بتضحيتها من أجله. فتقول: 
إلى رانف كن احيك 
فرسا ترقّص خاي ونشق فى المرحان غيبك 
خمرأ نهائيا لأشنى منك فيك؛ وهات قلبك 
إنني ولدت لكي أحبك 
وأناولدت لكى أحبك. 

إن تكرار هذه الجمل الشعرية بمستوياتها التعبيرية الممختلفة التي تبرز فيها 
حبها للشاعر حتى تغرقه في حالة عاطفية تنسيه ما بينهما من مسافات» لم تفلح 


4م 


فى إعادة الشاعر إلى حاضرها وإلغاء ماضيه» فيعود ليكرر أغنية الارتباط 
بالأرفن والبتغر والبينة: وتخيز أمه:وسسؤسر الرندياة :سس إله تياك اجر 
ريتا تكاس ر جوز أيامي؛ فتتسع الحتول 

فهل تكسّر اجوز هنا للوصول إلى اللب» أم ليسيل ماء الجوز؟ أيا ما يكون 
الأمر» فإن محاولة تكسير اجوز تجعل الحقول تتسع أكثر» والمسافة بينهما تزداد 
بونا» فيحاول أن يرسم لوطنه صورة رومانسيّة فيها الذفء والحبة والحميمية : 
لى هذ: الأرض الصغيرة غرفة في شارع 
في الطابق الأرضي من مبنى على جبل 
يطل على هواء السحر. لي قمر نبيذيي ولي حبر صقيل 
من سفر تكوين البداية. حصة من سفر أيوب» ومن عبد الحصاد. وحصة ما ملكت 
لى حصة من سوسن الوديان فى أشعار عشاق قدامى , 


بي حصة من حكمة العشاق؛ يعشق وجه قاتله التتيل. 


فأية حكمة تلك التى ورثها عن أجداده القدامى ؟ إنه يستحضر الشعراء 
العذوية اناه حفيني تحضن لقعي ره قاتله: ولكنه يدرك اما أن القتيل فد 


ير ضى » ولككن الشائل لا برضن ! وهنا يرتد إلى الماضي مسرة ثانية) وثالشة» 
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ورابعة» فالماضى وحده الذي يحميه من الانزلاق. يطلب منها أن تعبر النهرء 
الثهر يما هو فاصل بين مسااحتين من الأرض متّصلتين(صلبتين)» يطلب منها أن 
تنزل في مندتصف الطريق» لكي يمتحن فيها إنسانيتها» لم يطلب منها أن تتخْلّى 
عن أهلها كبشرهء وإنّما يريد أن يجد حلا وسطاء لأنّه يرى أن ثمّة إمكانية لهذا 
الالتقاء بالطريقة العادلة والماصفة» الطريقة التى يفهمها صاحب الح » وليس 
بالطريقة التي يفهمها مغتصب اللحق» وسارق الأرض» يطلب منها أن تكشف عن 
إنسانيتها كما كشف هو عن إنسانيته» وهو المسلوبة أرضه» يطلب منها أن يلتقيا 
في منتصف الطريق» وهو ما زال يسيل دماء وذاكرة يسيل» وأن الحراس من 
أهلها لم يتركوا له باباً واحداً للدخول إلى وطنه : 
لو تعبرين النير يا ريتا 
ولك ليرا ذالف»؟ 
واااخيد فاون در اسيل 
لميترك الحراس لي باب لأدخل. ذاتكأت على الأفق 

نظرت فوق 

فلم أحد 


25 


أفتا لأنظر ل مأجبد فى الضوء إلا نظرتى 


اله 


ترتل نحوي؛ قلت: عودي مر أخرى إلى فتد أرى 
أخدا يحاول أن يرى أفتا برس رل 


فرح صغي رف سرير ضيق..فرح ضنيل. 


وإذن لم يبق في قوس شاعرنا منزع » فقد مل حياة المنافي في الشتات» وهو 
كالمنبوذ ينظر (فوق) فلا يرى غير محنة» وينظر( تحت ) فلا يرى غير حسرة؛ 
وينظر (حول) فلا يجد إلا الشقاء الزاحف عليه كالجيش اللهام . ولكنه ومع كل 
هذه الجروح النازفة منهء يحاول أن يتقاوى وأن يمد يده لهاء وأن يننظر معجيء 
رسول يصلح ما أفسد أهلهاء ويؤمن برسالة من لفظتين صغيرتين: ( أنا » 
واقك) :وهنا عو الئل الرضنيد السغير الذئ يفش عليه الشناعرء فرح صغير 
في سرير ضيق)» لعله فرح محمود بريتا لوهيئ لهما أن يجتمعا في هذا اللكان 
المّغير على هذه الأرض الصغيرة. إنه ينتعاطف معها إنسانيا على الرغم من 
كونها رمزاً لننصب حقوقه وأرضه؛ يتعاطف معها لأنهما يلتقيان في غربتهما 
(مع الفرق بينهما)» فقد سّلخت عن أمها وأخرجت لتربي نهدها بفم الحبيب( 
وهذه إشارة إلى أن اليهود هم الذين اقتلعوها طفلة لكي يوظفوها في خدمة 
أهدافهم وأغراضهم» وأن أمرها ليس بيدها). بيد أن إحساسه الإنساني بها لا 
ينسيه فضيّته» وإِنّما يجعله يدرك ريتا على حقيقتها إنسانة ظالمة» مظلومة. وما 
دام الأمر ليس بيدهاء ومادامت لا تشعر بأن الأرض الفلسطينية جزء من نبضهاء 
كما هي جزء من نبض صاحبهاء فإنْ من المنطفي جذا أن نظل تغني لبريد غربتها 


/ا/ 


الشمالي البعيد» وتحلم بالعودة إلى أمّها الوحيدة قرب البحيرة» بعد أن أيقدت أن 
لقاء البحيرة بالنخيل بما هما رمزان لحضارتين مسختلفتين أمر غير ممكن» وتصل إلى 
النتيجة الحتمية والمنطقية وهي تدور حول نفسها : 

لا أرض للجحسدين في جسادء ولا مننى لمنفى 

في هله الغرف الصغيرة والكروج هو الدخول” 

عبثا نغنى بين هاويتين, ذلنرحل. ليتضح السبيل. 

3 القطيع وان كانف كول ولا فر 


وإذن فقد بدأت تستشعر المنفى في دا خخلهاء ولا تريد أن تكرر المنفى » مرة 
ثانية في مكان لا تشعر أنه جزء منهاء ليس لها فيه ماض و لا ذكريات » ومن هنا 
استوى عندها الدخول والخروج مثلما استوى القول واللاقول» فما كان إلا أن 
أحيقة باليكاف وكسرت الحلم الجميل على حديد (النافذة) بما هي حل فاصل 
بين الداخل والخسارج» بين الحلم والواقع ؛ بين العاطفة والعقل . وأخيرا 
استسلمت بعد أن أيقنت أن في حياة صاحبها محمود امرأة أخرى» امرأة أحلى» 
وأقدسء وأغلى» امرأة اسمها فلسطين» حفرها محمود في قلبه» ونقش لعينيها 
شعراً برموش عينيه وذوب قلبه » منذ قال: 
عهونك شوكة في التلب 


توبحعنى وال" 


// 


استسلمت ريتاء فوضعت مسدّسها الصغير على مسودة القصيدة؛ يما هي 
موقف فكري وجمالي وحضاري وإنساني» لتسلم | لبيْضة ) وتأتي نقية» فتفضح 
اسرد وتكشف عن القبح والرّيف في العلاقة» وكأنهما اقترفا إئما جللاً بحق 
نفسيهماء ولكتّهما كشفا الحقيقة ار حقيقة الحلم المنهيوني الذي لا يمكن أن 
يعتققق يلقاةالنهودي والللسطس»؛ على أرض الثاني وفي بيته» دوثما اعتبار 
لمقوقه ومشاعره والستاليتة: 
وترجح كفة الثاني على الأول» لتنتحؤل ريتا من كونها امرأة جميلة أحبها إنسان 
وأحبته إلى رمز (بمفهوم السيميائي بيرس)» ومن ثم يتحول الرمز إلى علاقة 
أيقونية (الصّور الشّعريّة)» بعد أن يكف عن اعتباطيته على مستوى التشكيل 
النبد الكلانت الكتفري)”". 

وهكذا يتقاطع الحلمان: حلم ريتا في أن متلك محموداً على طريقتهاء 
سوسس سس سد 


ا ار لي ل 
زيريد أن يجرده من ماضيه وإنسائيته ء فأية معادلة تلك؟ |؟! 
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حضور الغياب: 

أما وقد أحضرٌ الغائب» فإن لنا كلمة نختم بها هذه الدّراسة . أقول: لو كان 
نص درويش واضحا في مبناه ومعناه » دون أن يحمل هذا التحدي القرائي: 
لبات كلاما عاديا غير قادر على إثارة ما أثاره فيناء أما وأنه قد أخفى وراءه معاني 
غير مباشرة» فذلك أعسجب لغيابه؛ وأدعى لمحاولة إحضاره؛ فيكون إحضار 
النْصّ الغائب ذا قيمة خاصة للنْص الحاضرء قيمة تفوق الحضورهء وإن اعتمدت 
عليه » حيث يصير الغياب جزءا جوهريا في جسم النص» وفي تكوين دلالاته 
وتأثيراته؛ من حيث يصبح النّص إشارةٌ حرة غير مقيّدة: فتنشأ الاجتهادات 
القرائية على وفق الاستجابات الثٌقافيّة والمعرفية والذوقية”” ". 

وتبقى القصيدة بعد هذا وذاك مفتوحة على تأويلات شتى » تطرح أسئلة» 
وتقيم حوارات» وتفتح الآفاق واسعة» أمام تساؤل العقل المنوتّب: فهل كانت 
رينا معادلا موضوعيا أو فنيا للحلم اليهودي في إسكات الفلسطيني» ومحاولة 
مسح ذاكرته لينسى الماضي؟ وإذا كانت كذلك» فهل هي معادل موضوعي مطابق 
تماما للمغتصب» أم أنها تلتقي معه في شيء وتفترق عنه في شيء؟ هل كانت ريتا 
قناعا حمله الشاعر ما أراد قرله؟ وهل أراد درويش أن يوحي بأن اليهود هم الذين 
رتعئوا اضول* انيف التلسطيني "دوت ايكون الفلسطي مور في ذللق؟ 
وشا موسا وه يي 

لقد ظهرت ريتا في صور مختلفة وأحيانا متناقضة في القصيدة : فمرة كانت 
تظهر متعاطفة مع بطل القصيدة ومضحية من أجله؛ وأحيانا كانت تظهر وكأن 
حلمها يتقاطع مع حلمه. 


إن هذا التناقض الذي ظهرت فيه ريئا ناتج في مستواه الأول عن الوظيفة 
الشعرية للغة » فليس شرطا أن يتوافر للغة الانفعاليّة» كما هو الأمر في اللغة 
العلميّة» التنظيم المنطقي أو ما نسميه ملاءمة دلالة المطابقة» لأن ذلك يشكّل عقبة 
في طريق الإبداع والشعرية. ومن هنا » فقد يننقل الدال بالمدلول من مستوى 
دلالة المطابقة إلى مستوى دلالة الإيحاء؛ وهذا الانتقال يدحقق» وفق جان 
كوهن »؛ بفضل استدارة كلام معين يفقد معناه على مستوى اللغة الأولى» من 
أجل العثور عليه في المستوى الثاني» أي مستوى الشعرية"". 

أما في المستوى الآخر فهو ناتح عن هذه العلاقة الفسدية ليس بين رجل 
وامرأة فحسب» ولا بين محمود وريتا » بوصفهما رمزين » وإنمابين الفلسطيني 
واليهودي . وهنا تدتمحور العلاقة بين قطبين متنافضين : ريتا تحمل بذور العداوة 
من زاوية ولكنها من زاوية أخرى تمثل حالة إغراء دائم ورمزها التفاحة التي أكلها 
آدم عاصيا أمر ربه» وهنا نجد أنفسنا بإزاء مجموعة من الثنائيات الضدية : 


أدم حواء 
الجلة الأرض 


لروح اللعسد 


العقل العاطفة 


ويمُثل هذه الثنائيات الفلسطيني واليهودي»؛ فهل يطيع آدم تكو انوع ترمية* 
إليه» فيأكل التفاحة ليخرج على تحذير الله وينزل إلى الأرض بدلا من بقائه في 
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الجئّة؟ وهل يطيع الفلسطيني اليهودي ويرضخ لتطلباته وينسى حقه؟ وهل يرضخ 
هذا الفلسطيني » بما هو من أدم » لمتطلبات جسده »أم يسمو إلى معارج روحه؟ 
وهل يحكم عقله فيدجو من الشرك »أم يحكم عاطفته فيقع في الشرك ثانية ؟ هذا 
هو الصراع الذي تجسده قصيدة ' شتاء ريتا الطويل ' . 

وبعد» فمهما تكن ريتاء ومهما تكن مهمتهاء سواء ألقيته صدفة» أم ألقيت 
في طريقه » فإن محمودا نظر إليها من منظلور إنساني» لكنه لم يستسلم لهاء ولم 
يتخل عن ماضيه؛ ورفض كل العروض لتظل ذاكرته الجمعية تسيل أسى» و دماء 
فيزداد شعورا بهويته ووطنيته» وبلده التى اختلطت بدمه وأنفاسه . 

ومثلما رفض تناول التفاحة من بين يدي ريتاء حتى لا يخرج من تلك الجنة 


التي أخرج منها آدم» فقد رفض كل البدائل والعروض» فرحل إلى ماضيه 
وصوب نخيلهء مثلما رحلت ريتا نحو ماضيها وصّوّب بحيرتها الشمالية . 
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هوامشى وتعلدقات الفصل الثاني: 
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اننلر: عبدالله رضوان, النوذج وقضسايا أخرى » منشورات رابطة الكتاب 
الأردنييّن: 319417 صا 4. 

انظر: عاطف القاضي؛ علم الدلالة عند العرب (السيمياء): مجلّة الفكر العربي 
المعاصرء العدد ,١95-148‏ شباط - آذان, 945ام,ص/0؟١.‏ 

التهانوي . محمد علي الفاروقيء كشاف اصطلاحات الفنون؛ تحقيق لطفي عبد 
البديع؛ مراجعة أمين الخوليء القاهرة: المؤسسه المصرية العامة للتأليف 
والترجمة والطباعة والنشرء 01931ج؟؛ص184. 

يختلف المترجمون في ترجمة(81805) » فمنهم من يترجمها ب"الإشارات” كما 
يفعل عبد الله الغذامي في الخطيئة والتكفيرء ص؟؟» وعنه ثقلنا النص. في 
حين يفضل أحمد نعيم الكرامين مترجم كتاب سوسيس' فصول في علم اللغة 
العام" ترجمتها ب (العلامات). 

انظر :دي سوسير » فصول في علم اللفة العام, ترجمه من الفرنسية إلى 
الأنجليزية واد باسكين؛ وترجمه إلى العربية أحمد نعيم الكراعين» دار المعرفة 
الجامعية,. الاسكتدرية؛ 1547, صاص .174-١١7‏ 

دي سوسير» فصول في علم اللغة العام.ص ص ١؟١1251-1,‏ 

ويمكن في هذا السياق الإشارة إلى تعريف أبي حامد الفزالي حيث عرف 
الاسم والفعل بقوله:" صوت دال بتواطقؤ". 

(أبو حامد الفزالي» معيار العلمءعت: سليمان دنياء القاهرة: دار المعارف», 
01ص 05 ). 

روبرت شولزء البنيوية في الأدب» ترجمة حنا عبُود؛ دمشقء اتحاد الكتاب 
العرب: ١944‏ ص6؟.وعبد الرحمن أيوبء " ملاحظات حول دروس في علم 
اللفة العام" لفردينائد دي سوسير ‏ ضمن كتاب أنظمة العلامات في اللفة 
والأدب والثقافة؛ مدخل إلى السيميوطقيا؛ إشراف سيزا قاسم ونئصمس حامد 
أبى زيد , القاهرة:؛ دار الياس العصرية 1958م ص.ل. 
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دشيور عل الاشانة الستميولوجيا حرجنا كدي فياشي: تمسو كدان 
طلاس :11848: ص ص 3-١١‏ 1. 
فاضل ثامر , اللفة الثانية » المركز الثقافي العربي- بيروت ٠‏ 1994 ص 15. 
محمد عزام, الأسلوبية منهجا نقديا, دمشقء؛ وزارة الثقافة, ١145‏ ص ص١١‏ 
ك3 
ل ل لك ل 5 تي 4 لفاك 
117 انلع 1 الال 
ل 11/05 لثم لإجا لخن ) , مم010 لت 5 01 مان لان ارما وك 
( .19830.58 علولا ملظا لون مط ااتلآ (لاتتارق 
الخطيئة والتكفير من البنيوية إلى التشريحيه قراءة نقديّة لنموذج إنساني 
معاصرء جدة, النادي الأدبي الثقافي, 1180ام؛ ص 45. 
انظر مايكل ريفاتير؛ سيميوطيقا الشعر: دلالة القصيدة؛ ترجمة فريال 
جبوري غزول » من كتاب أنخلمة العلامات في اللغة والأدب والثقافة ‏ ص هن 
/511- 8م١ا؟,‏ 1 
الغزالي» معيار العلم, ص 6/. 
الخطيئة والتكفير » ص ص 4غ]- 456. 
التفكير البلافي عندالعرب أسسه وتطوره إلى القرن السادس مشروع قراءة, 
منشورات كلية الآداب بمثوية , ط؟, 01994 ص ..0. 
جدليّة الخفاء والتجلّي دراسات بنيوية في الشعر » بيروتء دار العلم للملايين 
.ط؟, ١14ص‏ 55, وانظر دراسته التي نال عليهادرجةالدكتوراة 
بعئوان: 
(1979 ,013 01آ) لاتعوائطرآ عتاون 01 معط" متصئنل - للم" 
أسران البلاغة ؛ تحقيق ه - ريتسرء بيروت »دار المسيرة؛ 1515م, ص 1407 ؟, 
منهاج البلفاء وسراج الأدباء, تقديم وتحقيق محمد الحبيب ابن الخوجة, 
بيروت؛ دار الغرب الإسلامي » ط؟, 114١‏ من ص4 .١‏ 
انظر: أحمد الزعبيء ' النص الغائب دراسة في جدليّة العلاقة بين الخص 
الحاضر والنص الغائب»؛ مجلّة أبحاث السك اا الآداب واللفويات » 
ماع١1‏ 1554م ص 720 . 
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هذه قصيدة من ديوانه " أحد عشر كوكيا , الذي صدرت طبعته الأولى مام 
(؟1915) عن دار الجديد في بيروت. 

انظر : عبد الملك مرتاضء أ-ي دراسة سيميائية تفكيكية لقصيدة (أين ليلاي) 
لمحمد العيدء الجزائر» ديوان المطبوعات الجامعية: ص /ا5. 

أشير إلى قصيدة محمود درويش الشهيرة بعنوان " ريتا والبندقية" من 
ديوانه " آخر الليل نهار" . الصادر عن مؤسسة الوحدة للطباعة والنشسر 
والتوزيع (دمشق):574١,‏ ص ص 44-45. وقد كان تصور محمود درويش, 
كما يتضح من القصيدة: أن الذي يمنع لقاء الفلسطيني مع اليهودي هو تلك 
البندقية, حيث يقول فيها: 

والذي يعرف ريتا؛ ينحني 

ويصلي 

لاله في العيون العسلية! 

ونا أذكرريتا 

مثلما يذ كر عصنور غديرة 

أ ..ريتا 

بيننا مليون عصفور وصور" 

ومراعيل كثيرة 

أطلتت نارا عليها.. بندنية) 

وتمة قصائد أخرى لمحمود درويس يذكر فيها ريتا بل ويعثون بعض قصائده 
باسمها مثل قصيدت»ه (ريتا أحبيني). 
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وهي قصيدة تلي قصيدة( ريتا والبندقية). ص ص 51-45 من ديوان ' آخر 
الليل ..نهار".: وقد درسها ونقدها وحللها فير واحد ومثهم الدكتور عبد 
الرحمن ياغي» ورأى في ذلك الجندي بعض ما رأيناه نحن في ريتا. 

(انظلر: عبد الرحمن ياغي»؛ مقدمة في دراسة الأدب الصديث؛ عمان دائرة 
الثقافة والفنون. 191 ص ص ١؟١-84١).‏ 

“ المعائم جمع معثم؛ وهى وحدة دلالية صغيرة ليس له دلالة في حد ذاته؛ وإثما 
كقيف ولد دو لعوكة الما سة عيقه زب وخ انه مني أخرين 

محمد الناصر العجيميء في الخطاب السّردي نظريّة قريماس » الدار العربيّة 
للكتاب» 1991 ص 48-07/84. 

أشير إلى قول درويش في قصيدته ' عاشق من فلسطين "في ديوانه الملسمى 
"عاشق من فلسطين” حيث يقول: (وأكتب في مفكرتي: أحب البرتقال وأكره 
الميثاء!) 

من قصيدة لمحمود درويش بعئوان " مطار أثيئا" من ديوائه " حصار لمداشع 
البهر" عمانء الدار المريية للنشر والتوزيع: ١141‏ ص 8١5؟.,‏ 

من قصيدته ' عاشق من فلسطين". 

انظر : فاضل شامرء اللنة الثائية, ص؟؟. 

انظر عبد الله الغذاميء القصيدة والنص المضادء بيروت, الدار البيضساءء, 
المركز الثقافي العربي: 219195 ص ص 11-18. 

انظر : بنية اللفة الشعريّة, ترجمة محمد الولي ومحمد العمريء المفرب :دار 
توبقال للنشرء 19385اس ص5 7.9 , ١‏ 
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عمتطصمت 111 برط لماع اومن 


بسطة نظرية 

كثيراً ما يتساءل المرء حين يقف أمام قصيدة مندهشاً مبهوراً: أيعود إعجابه 
بتلك القصيدة وما تحققه من دهشة إلى الموضوع الذي تطرحه؛ أي إلى 
مضمونهاء أم إلى صورها ووزنها وإيقاعهاء أم إلى لغتهاء أم إلى كل هذه 
بقصيدة ما دون أخرى» حتى بات من المستشحيل تحكيم قواعد عامة يكن تطبيقها 
على كل قصيدة» لتقول لنا تلك القواعد إن جمال هذه القصيدة أو تلك يعود إلى 
معجموعة من عناصر الشكل » أو إلى ما اصطلح عليه بالمضمون. إن كل قصيدة 
لها مفتاحهاالخاص» وهي تطرح طريقة دراستها ونقدها. فى هذه الدراسة 
أحاول أن أفيد من فكرين مستقلين نظرياً ولكنهما مندغمان تطبيقا : 
الأول : الفكر اللحمالى المعاصر 
الثاني : التطبيق النقدي . 

بيد أني لن أسرف في الحديث عن الفكر الأول إلا بمقدار ما يفيد في إضاءة 
النص الفنى المدروس وتعميق النظرة فى بنيته الداخلية . 
6 للإبداع الفني مستلهماً وممهداً لتأسيس منهج في دراسة القصيدة. 

حاول كولردج'" أن يعرف على الصفات التي يمكن أن تعد من 
الإرهاصات الأولية للقدرة الشعرية الحقة» أو من العلامات المميزة لهاء فتكون 
«كانت»)121]2 وبخاصة تفرقته بين العقل والفهم المنطقي» ونظرته إلى 
الخيال باعتباره وسيطاً بين معطيات الحس وصور الفهم المنطقي المجرد''"» 
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وشلنج 5061118 الذي خلع على الخيال وظيفة التوفيق بين المتناقضات”''» خرج 
بتعربف للشيال يمثل تحولاً في تاريخ الفكر الأوروبي من موقف سيكولوجي 
مادي الي يعتمد على العقل وحده؛ إلى موقف حيوي روحي يؤكد السدس 
والمزج العام بين العقل والعاطفة» إن لم يكن تغليب العاطفة على العقل . ورأى 
أن الخيال نوعان: 
الخيال الأولي» وهو القوة الحيوية التي تجعل الإدراك الإنساني بمكناً» وهو تكرار 
في العقل الماناهي لعملية الخلق الخالدة في الأنا المطلق. والخيال الثانوي» وهو 
صدى للخيال الأولي» إلا أنه يوجد مع الإرادة الواعية» وهو يشبه إلى حد ما 
الخيال الأولي في نوع الوظيفة التي يؤديهاء ولكنه يختلف عنه في الدرجة» وفي 
طريقة نشاطه . إنه يذيب ويلاشي ويحطم لكي يخلق من جديد. وبوساطة 
الخيال الثانوي تستطيع صورة معيئة أو إحساس واحد أن يهيمن على عدة صور أو 
أحاسيس في القصيدة» فتحقق الوحدة فيما بينها بطريقة أشبه بالصهر. ويرى أن 
أقرب مثل لهذه العاطفة يظهر في مسرحية «الملك لير! لشكسبير. ففي تلك 
المسرحية نجد أن الألم العميق الذي يحس به الأب جعله ينشر الإحساس بالعقوق 
ونكران اميل حتى شمل العناصر الطبيعية ذاته”*'. والمبدع الحق هو ذلك 
الشعخص الذي يتميز بنشاط خياله الشعري وهو الذي يحطم السدف التي خلقتها 
العادة» ويهدم جميع الارتباطات التي ارتبعلت بالموضوع في أذهان الناس» 
فيضفي عليه من روحه وعاطفته ونفسه» بحيث يكسبه معنى جديداً» ويضعه في 
علاقات لم توجد من ا 

وقد نتج عن هذا الفهم الجديد للخيال قضبايا في غاية الأهمية للنقد الأدبي 
لعل من أهمها: أنه لم يعد الشعر الحق صررة طبق الأصل للعالم الخارجي أو 
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للموضوع الذي يتحدث عنه» وإما لا بد للشاعر من إذابة معطيات هذا العالم 
وتحطيمها بتصد خلقها من جديد. وبذا يكون العالم الخارجي ممثابة المادة الخنام 
التى لا بد من صهرها وإضفاء الشكل المعين عليها الذي ققمليه رؤية الشاعر 
للوجودء وبالتالي تحويل الواقعي المادي إلى مئالي روحي". ومن هنا لا يجوز 
للناقد أن يحكم على الصورة الشعرية في القصيدة تبعاً لصدقهاء أي لمطابقتها 
للواقع» وإنما يكون معيار الصورة الشعرية هو ما فيها من حياة مصدرها روح 
الشاعر. 
يقول كولردج : 
«ليست الصور وحدهاء, مهما بلغ جمالها؛ ومهما كانت مطايقتها 

الصادق. وإنما تصبح الصور معياراً للعبقرية الأصيلة حين تشكلها 

عاطفة سائدة أو سلسلة من الأفكار والصور ولّدتها عاطفة سائدة, أو 

حينما تتحول فيها الكثرة إلى الوحدة, والتتالي إلى لحظة واحدة:؛ أو أخيراً 

حين يضفي عليها الشاعر من روحه حياة إنسانية وفكرية»'". 

وممانتمج عن هذا الفهمء أيضاًء فكرة اتحاد الشكل والمفسمون اتحاداً تاماً 

بحيث يصعب الفصل بيئهما» فليس الشكل إلا المظهر الخارجي للمضمون» كما 
اعشبر الوزن والموسيقى من العناصر الجوهرية المكونة للقصيدة» وليس ضمن 
العوامل الشكلية البحتة”" وبهذا فإن كل ما بداخل العمل الفني من أفكار ومفاهيم 
وموسيقى يجب أن يتخلى عن طابعه الأساسي الذي كان له قبل دخوله العمل 
الغني» وأن يصير جزءاً من هذا الكل المتناغم» ليأخذ مكانه من الصورة» فياتحم 
الفكر بالصورة وبالإحساس الموسيقي . 


لل 


قراءة أولى: 

في هذه القصيدة يحرض أحمد عبد المعطي حجازي”" أخاه محمداً» الذي 
حارب في سيئاء عام سبعة وستين وتسعمائة وألف» على القتال مستحضراً أغنية 
شعبية كانت تغينها له أمه وهو طفل صغير'''". وتبدأ القصيدة بجملة شعرية تقوم 
على أسلوب الشرط» لأن الشاعر قالها وهو لا يعرف مصير أخيه إذا كان حياً أم 
ميا : 


أن "كنت اير ع الأن 


ثم تنوالى طلبات الشاعر» بعد هذه الفاتحة الشعرية؛ من خلال أفعال 
الأمر» فيطلب إلى أخيه محمد أن ينفض عن قلبه دهشتهء وأن يتخلص من براءته 
فييخوض النيران ويضرب بكل ما أوتي من قوة. وفي زحمة الأوامر المشددة التي 
يركز فيها على الفعل» يستحضر الشاعر علاقته الإنسانية بأخيه محمد عندما كان 
صغيراً؛ فقد كان أقرب إخوته إلى قلبه» وصديقه ورفيق طريقه» وقد ظلاً أخوين 
يعيشان طفولتهما بكل براءة حتى فاجأهما القدر بوفاة أبيهما» فصارا طفلين 
وأبوين في آن واحد. وإذن فقد حرما من طفولتهما في سن مبكرة؛ وكان عليهما 
أن يحملا مسؤوليات أكبر منهما بكثير ٠.‏ وينتقل الشاعر؛ ببحسه الإنساني الرفيع» 
إلى تفاصيل صغيرة ودقيقة في علاقتهماء فقد كبرا في غير وقتهماء إذ كان ينبغي 
لهما أن يعملا ليل نهار حتى يحققا شروط الحياة العادية . فكانا يلتقيان بعد سعي 
مرير من أجل لقمة العيش وبكل منهما شوق كبير لللآخر. فما إن يلتقيا حتى 
يستسلما لبكاء عذب مقهور يغسلهما من آثام رجولتهما المثقلة بغير أوان» ويعيد 
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إليهما بعض ذكريات طفولتهما الزاهية المبتورة. وفي ذلك الوقت كان محمد 
طفلاً يلقى عالمه بطهارة ونقاء سريرة» أحلامه بسيطة» وأمنياته أن يصبح هذا 
العالم بيناً مأهولا بالمحبة والخير لا يعرف الكذب ولا التضليل . إلا أن هذا العالم 
الذي يتمناه محمد غير موجود في الواقع» وما كان له أن يوجد إلا في اجمهورية 
أفلاطون). 

إن العالم الحقيقي» كمايراه الشاعرء يموج بالإثم والشر» بالعسجزة 
والجهلة» بالمقتولين وبالقتلة » ومن هنا كان لا بد لمحمد وأنخحيه من أن يسايرا هذا 
العالم وأن يغرقا في دناءته حتى يحفظا رمق العيش الباقي لهما بعد وفاة 
والدهما. 

ويشاء القدر أن يحارب محمد في سيناء عام سبعة وستين وتسعماثة وألف 
ليبزغ من بين المظلومين من يرفع سلاح الحق» فما كان من الشاعر إلا أن اقتنص 
الفرصة فطلب إلى أخخيه أن يرفع سلاح الحق» وأن يدافع عن هذا الحق المغتصب» 
ويخلّص الصدق المضطهد المتمثل في محمد نفسه وفي طبقته الاجتماعية» نما 
علق به من أوزار. ولكن كيف يمكن أن يولد من رحم الضعف قوة؟! 

إن الشاعر المبدع وحده هو القادر حقاً على أن يخلق من رحم الضعف قرة 
تدفع الظلم وترفع راية الحق. فمع أن محمداً أجمل ما أعطى الحب العاجز ما بين 
الرغبة والحرمان (وهذه إشارة ذكية إلى أنه ولد لأبوين كانا في سن كبيرة) » وعلى 
أنه كان طفلاً عادياً يعشق السهر والغناء» أحلامه بسيطة» إلا أن السرب التي 
فُرضَتْ عليه دون أن يخطط لها قد جعلت منه رجلاً وأي رجل . لقد كبر محمد 


١٠١ 


مرتين: هرة عندما توفي والده وتركه صغيراً ليعتمد على نفسه ويحمل على كاهله 
الغض أثقال السنين» ومرة عددما فوجىء بالحرب» وبين المرتين كبر سئوات 
كثيرات » وكأن عمر الإنسان الحقيقي يقاس بالتجارب لا بالسنوات» وهذا حق. 
لقد استطاع الشاعر أن يدلف إلى أصغر التفاصيل الإنسانية البريئة في حياة أخيه 
محمد ليوظفها توظيفاً دقيقاً في بناء قصيدته» فيصوره كيف كان في الأسرة في 
صبح العيد» في الليل الممتد السهران» كيف كان يحلم بيوم هادىء يتعرف فيه 
إلى صديق حميم يبئه أحزانه» أو صديقة يسري عنها أحزانها. . وفي خضم هذا 
الحلم بين الوعي واللاوعي: 
ذإذا بالغارة والعدوان 

إنها الحرب الظالمة التي لم يفكر فيها يوماً قط. فماعلى الشاعر إذن إلا أن 
يستحلفه بكل صور البؤس التي عاشهاء وبكل صور الجمال التي حلم في تحقيقها 
ولما تتحقق» بأن يضرب بكل قوة» وأن يقاتل الأعداء بكل شجاعة» وأن ينصح 
عن كل القهر الذي عاناه» وأن يستجمع كل أحزانه في هذه اللحظة لتكون الضربة 
موجعة وشافية للغليل. يستحلف الشاعر أخاه محمداً بكل شيء يذكره بقهرهما 
وذلهما : بأخوتهماء بطفولتهما المظلومة» بأبيهما المحتضر الأشيب» بتشردهما 
بين الطرق المسدودة والأفكار المحمومة» بتغربهما في المان المتوحشة القذرة''' 
حيث كانايفقدان بعضاً من براءتهما المتمثلة في قريتهما. ولا ينسى الشاعر أن 
يذكره» بين كل مقطع وآخرء بأغنية أمه الريفية التي كانت تدلله بها عندما كان 
طفلاً غضبان -جمياا: 


اضرب! 

بتغربنا فى المدن المتوحشة القذرة 
أنذاق ذبها ترويهنا وب انها 

حتى نتلاقى؛ فنحس بسوأتنا 
ونواريها؛ بعيون خجلى معتذرة! 
اضرب! 

بوداعك إيانا: أمبى وأنا تحت الشبحرلا 
آخرما فى ذاكرتيى عنك 

الخوذة وشياب الحرب الصفراء 
والوجه المستشهد! 

"يا هواي عليك يا محمد! 

يا هواي عليك يا محمدا!" 


القراءة الثانية: 
تقوم بنية هذه القصيدة على علاقة جدلية بين زمانين: ماض» يتمثل في 

ا ا 
إنسانية. وهذا الزمان» على أنه يخص محمداً وأخحاه وأهله, إلا أنه يشير إلى 
طبقتهم الاجتماعية . وحاضر ؛ يتمثل في هذه الحرب الطارئة الظالمة التي فرضت 
على محمد ولما يفكر فيها لحظة واحدة» ولكنها داهمته لتسرقه من بين أحلامه 
ولتأخذه ممن أحبهم» وليظل آخر ما في ذاكرة أهله عنه : 

الخوذة وثياب الحرب الصنراء 

والوحه اللستشيد! 


وبين هذين الزمانين تلت العملية الإبداعية بكامل تفاصيلها وأبعادها 
الفنية. تبدأ القصيدة في الزمان الحاضر بفعل الأمر (اضرب) الذي جاء بنبرة 
حادة وآمرة فيها قوة وإصرار على مواجهة اللحظة الحاضرة ومجابهتها مجابهة 
قوية» ليركز على الفعل؛ فعل الفرد نفسه بعدما تكشف واقع الهزية سنة سبع 
وستين وتسعمائة وألف» من خلال هذا الموقف الإيجابي المتمثل في هذه الصرخة 
الغاضبة» وهذه الدعوة إلى المقاومة» التي أطلقها وكأنها البركان الثائر بقوله : 
إن 'كنت سليماً حتى الآن 


والشاعر لم يقف موقفاً سلبياً» ولم تكن دعوته دعوة انكفاء أو انعزال» 
وليس فيها شعور بالاستلاب أو فقدان الدور أو اليأس» ومن هنا كان فعل الأمر 
(اضرب) هو مفتاح القصيدة وهو خائمتها. وجاءت القصيدة محاولة للوصول 
إلى طموح الفعل -الموقف؛؟ متمثلاً في الدعوة إلى المقاومة» من خلال الفعل- 
الكلمة؛ متمثلاً في فعل الأمر (اضرب) : 

اضرب ياذا القلب النشوان 
والرجه المتعب 


ثم تشوالى أفعال الأمر وكأنها زات رصاص لا تتوقف مسايرة نفسية 
الشاعر القلقة على هذا الدحو: 
وخض الديران 


وفي زحمة هذه الأوامر الصارمة التي يصدرها الشاعر لأخيه يتسلسل الزمن 
الماضي ليتسلل معه ذلك الخيط الإنساني الرفيع إلى القصيدة مبيناً علاقة الشاعر 
بأخيه » وعلاقة أخيه بأهله» وبخاصة أمه التي كانت تهدهد له بأغنيتها الشعبية» 
فيأتي المقطع الأخير من هذه الأغنية على شكل لازمة يكررها الشاعر ليعزف على 
أوتار القصيدة نغماً إنسانياً بسيطاً فيعطي بطلها بعداً إنسانياً وليس بطولياً خارقاًء 
حين يقول بعد نهاية كل مقطع : 


“با هوأي عليك 5 20-6 
يا هولي عليك!* 


وتظهر أهمية فعل اللأمر (اضرب) وضرورته في هذا البناء الشعري 
النماسك ليس على أنه موجه لمحمد وحده» وإنما لكل مقاتل على الجبهة » ولكل 
مظلوم أو مقهور. 
ثم يتكرر فعل الأمر في القصيدة بإيقاع حاد ورتوبة ذات مستويات تعبيرية 
متغيرة» ولكنها تزداد قوة وإصراراً على مواجهة الناضر ودرء خطره على هذا 
الحو : (اضرب» انفضص» خض). 
ولكننا نفاجأ بقطع هذه الرتوبة في جملة اسمية عناصرها : المبتدأ والخير» 
ليبدأ الزمان الثاني (الماضي) بحديث خاص عن بعض التفاصيل اليومية في 
حياتهما الخاصة مَضْفياً على شخصية البطل بعداً إنسانياً ومؤكداً رغبته في الدفاع 
عن تلك اللحظات الحميلة : 
وعد ارت اغوى تين 
وصطيني 
ورفيق طريقى 
كنا أخوين 
تأصبحنا من بعد وفاة أبينا 
طفلين وأبوين 


0 
3 
0. 
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ويستمر الشاعر في العزف على الوتر الإنساني في علاقتهماء فيصور طهارة 

محمد وبراءته في عالم مسكون بالكذب والخيث: 

ومحمد أذاكره طفلاً غضبان ميلا 

طنلا يلقى عالله بطهارة ذلب ملتهيب 

يسأله أن يصبح بيتا مأهولا 

أفتا مخسولا 

يسألنا ألا ننساه 

ألا نلناه بووحه متقلب 

يسألنا ألا تكذب! 


وبإزاء طهر ممحمد وبراءته يرى الشاعر عالماً مسكوناً بالعجز والجهل» غارقاً 

في الكذب والتضليل» مليئاً بالمقتولين والقتلة» يفرض عليهما أن يغرقا في جزء 
من هذا العالم حتى يعيشا وتستمر حياتها: 

في هذا العالميا ولد 

فى السوق المائج بالعبحزة والجيله 

بالمئتولين وبالتتله 

نغرق في الكذب وفي التضليل 

كى نحنظ مما بثي لنا هذا الرمتا 


فكأني بالشاعر يفقد الأمل في كل ما حوله ومن حوله إلا من أخيه البريء 
الذي لم يكن ليرضى عن هذا العالم. وإذن فهو وحده القادر على أن يحارب من 
أجل الحق » وأن يحمي ذلك الحق المغتصب . لقد عرف الشاعر أن أنسب من 
يقوم بهذه المهمة؛ مهمة الدفاع عن المظلومين هو الإنسان الذي اكتوى بنار الظلم» 
وأن أولى من يدافع عن الاضطهاد هو الصدق المضطهد المتمثل في محمد نفسه . 
ومن هنا نفهم لماذا ركز الشاعر على هذه التفاصيل الإنسانية» وما أهميتها في بناء 
القصيدة. فمحمد إنسان عادي جداً وليس بطلا «كلاسيكياً» خارقاً في شجاعته 
وقوته. إنه إنسان بكل ما تحمل الكلمة من معنى. لقد ولد لأبوين كبيرين في 
السن فكان أجه.ل ما أعطى اللحب العاجز ما بين الرغبة والحرمان. وهو مايزال 
في نظر أخحيه الشاعر طفلاً لا يطلب من الدنيا غير الحب وتحقيق أحلامه البسيطة 
المنمثلة في لم الشمل وصبح العيد» وسماع الموسيقى في الليل الممتد السهران» 
لكنه يفاجأً بالحرب تسرقه من أحلامه. وإذن فلا بد له من أن يستعجمع كل أحزانه 
في كفة ويتوحد معها ليستعين بها على مواجهة اللحظة الحاضرة بكل رُعبها 
ونحوفها: 
ومحمد أجمل ما أعطى الحب العاجز 
ما بين الرغبة والخرمان 
أشهل وبحيه 
ما بين ال ذكرى والسيان 
أشهد وجيه 
ما بين الحجة والبطلان 


0 


أشيل وجحيه 
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بين صبالا وضياع صباةا 

أشهل وبحهه 

في اللوسيقى أشهد وجيه 

اذيووت اعد : 

اذياره ارا اي لابه 

أشهل وجحهه 

فى الأسرة إذ يجتمع لها الشمل اللنقود 
فى صبح العيك 

ويشق تعاسة أوجهنا 


هذا الفرح ا حي المؤلود 


ل :5 37 7 1 0 
ولكن هذ الزمان (الماضي) لا يظل منحصراً في ذات الشاعر أو في ذات 


2 أن 

ححية » وإنما يتحول! زمان 4 ُ 3 

0 ٍ لى ز يهم كل الجماعة» ويمثل كل فرد في المجتمع يشارك 
في المصير نفسه ليواصل درب الكفاح : 1 1 


ذارفع يا ولدي أنت سلاح الحق؛ 
لكي تحمي هذا الحق 

أرنا الصدق المضطهدء وقد سلح ننسه 
ومشى مدرعا 

ممتطيأ فرسهة 

بين هتافات اللظلومين! 


ثم ما يلبث أن يتحول هذا الزمان الجميل البريء» بين يدي الشاعر» إلى 
بركان من الغضب الساطع أو قل إلى «قنبلة» ينبغي لها أن تنفجر في لحظة واحدة 
دفاعاً عن ذلك الماضي بكل ما يحمل من أفكار جمالية وقيم إنسانية خالدة. ومن 
هنا فقد ظهر مسحمد فى كل مكان» وفى كل المفارقات : «فى الرغبة والحرمان» 
في (الذكرى والنسيان» في «اكجة والبطلان» في (صباه وضياع صباه) . 

هذه المفارقات هي التي دفعت الشاعر إلى طلب المزيد من القوة؛ باستحضار 
صور البؤس التي عاشها البطل» في قوله: 
بإخوتنا 
بطنولتنا اللظلومة 
حتى الصنصاف الملتف على وججحه الترعة 
حيث نوضأنا فى الظهر وصلينا 
وغمسنا فى الشمس الللتيبة فى الماء 


نشوتنا الأولى الخضراء الجمراء! 


وهكذا تتقدم القصيدة خطوة أخرى نحو نهايتها (الجنائزية» إذا جاز هذا 
التعبير» لينتهي الزمان الحاضر بسخوفه ورعبه؛ أو قل ليحيا الزمان المراد ويموت 
الزمان المعيش» حتى لو مات محمد فالموتث في هذا الموضع حياةء ومن الموت 


١١ 


تولد الحياة وتوهب للآخرين من أبناء جلدته حتى يبذروا بذور التغيير فعلة لا 
قلا وتنشهي القصيدة من حيث كان ينبغي أن تبدأ بمقطع شعري غاية في 
الجمال» ولتنظل كلمات الشاعر التي تحدت الزمان الحاضر ترن في آذاننا وتدور 

أضرب 

بوداعك إيانا: 

أمى وأنا متحت الشبحرة 

أخر ما فى ذاكرتي عدك 

الخوذة وثياب الحرب الصنراء 

والوجه المستشهد 

"يا هواي عليك يا محمد 

ياهواي عليك» 


وصحيح أن العلاقة بين هذين الزمانين) في القصيدة» هي علاقة تناقض » 


اوسني 
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نت 


يلحظ الباحث أن صيغة الجماعة انتفت من القصيدة في الخنطاب لتحل 
مسحلها صيغة المفرد وبخاصة في شخطابه لأخيه. وهذا أمر مبرر فنياً من عدة 
جوانب: فهوء أولا» يخاطب إنساناً واحداً هو ممحور الأحداث» ولكنه يتمثل 
فيه كل مقاتل أو جندي» وكأنه يوجه النداء إلى كل شريف. وهو ثاني» وكما 
يبدو من خلال بئاء القصيدة» فقد الأمل بالجماعة» ورأى أن الفرد الصادق وحده 
هو ضائع المعجزات.. ومع كل ذلك فإن صرت الشاعر الفرد لم يستمر طويلا» إذ 
مالبث أن اندمج مع كل الأصوات التي تشترك في المصير الواحد» والظطروف 
التاريخية الواحدة» لتتوحد كل الخناجر منادية بصوت واحد في وقت واحد: 


اضرب 

بتغربنا في الملدن المتوحشة التذرة 
ننقل فيها فريتنا وبراءتنا 

حتى نتلافى» فنحس بسوأتنا 


ونواريها بعيون خحلى معتذرك! 


فالشاعر» إذن» ليس منغلقاً على ذاته» وغضبه ليس غضباً فردياً» وإنما هو 
غضب جماعي سرعان ما يتحول إلى نار تنأجج في جوانح كل الذين يشاركونه 
في المصير الواحد» ويربطهم الهدف الواحد كي يضربوا بكل شجاعة وقرة. 

وإيمانه بإنسانية الإنسان لا تجعله يشراجع أو يجبن أو يستسلم لمن يريد أن 
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بنتدزع منه أرضه وشرفه» ولكن إنسانيته هي التي تبعله أشد ضراوة في مواجهة 
عدوه» دفاعاً عن الدرب الصاعد من منزله» وعن الصفصاف الملتف على وجه 
العرعة . 

ومن هنا ندرك أن «أنا؛ حجازي في هذه القصيدة هي «أنا» إنسانية» وأن 
اذيك عن أغية مسي يعد ودين عن كل الناش + :وأن مهمد لسن إلا رهزا 
لكل المقهورين من أبناء جنسه. إننا في هذه القصيدة» لسنا أمام ولادة محمد 
الفرد» ولا أمام ضياعه وحزنه وجوعه وأحلامه حسب. وإمما نحن أمام ولادة 
الجوع الجماعي» والظلم» والتشرد» واستلاب الأرض» والغربة» وفقدان 
الذات. والشاعر حين يستحلف أخاه بإخوتهما أو بأبيهما المحتضر الأشيب» فهو 
إنما يستحلفه يكل الآباء وبكل صور البؤس والشقاء وبكل صور الحب والجمال 
التي يعيشها كل فرد في المجتمع » وذلك حتى تكون الضربة قوية وموجعة'””". 

لقد استطاعت هذه القصيدة» أن تحقق هذه الحركة الإنسانية الخالدة بما جمع 
لها الشاعر من خيوط إنسانية رفيعة؛ وبما اششملت عليه من مستودع غزير للحزن 
الإنساني العام. لقد اجتمع لها البطل الإنسان البسيط» والتعبير البسيط الذي 
تشكّل وما من داخل الحدث دون أن يتدنى الشاعر بمستوى أدائه الفني» بل ظلت 
قصيدته ثمرة هذا التركيب الاجتماعي الذي بطله الإنسان العادي في مواقفه 
وتعبيراته» واتجهت في نعط سير يتخدم الخير والحق والعدالة . وقد نخركت جميع 
عناصرها وارتبطت فيما بينها ارتباطاً وثيقاًء وانتشرت الرؤية الشعرية في كل جزء 
من أجزائها محققة أهم صفة من صفات الشعر وهي المنعة. فقد تحهولت القصيدة 
بين يدي الشاعر المبدع -بعد أن صهرهاء وأعاد تشكيلها- إلى كل فني موحد 
ومكتف بذاته . 


ساك سم 

لعل أهم مايلفت النظر في هذه القصيدة هو إيقاعها الأخاذ الذي كان أحد 
الأسباب التي شدتني إليها. وحقيقة الأمر أنه لبس ثمة قاعدة ثابثة أو مسبقة 
للويقاع » فكل قصيدة تختلف عن غيرها في إيقاعها. بيد أن الإيقاع يجب أن 
يلازم كل قصيدة. وصحيح أن القصيدة عالم مركب ينطلق من الصورة 
الشعرية» لكنه أيضاً يدحدد في الإيقاع الذي يفرض على الصورة قسماتها 
عاضر ل لا 
ويتركب الإيقاع في هذه القصيدة من عنصرين هما: 

إيقاع خخارجي يتمثل في الوزن والقافية» وإيقاع داخلي يتمثل في ذلك 
التنابع التصاعدي المنظم القابل للقياس من حيث الحركة والسكون*''» أو ما 
أطلقت عليه الفيلسوفة سوزان لاجر اهو بناء توترات جديدة عن طريق حل 
توترات سابقة؛ وليس من اللازم أن تكون هذه الموجات الإيقاعية على وتيرة 
زمنية واحدة لا تنغير7", 

ومنك بداية القصيدة يقوم الشاعر بتأسيس طاقة انتباهية عالية» ثم يحاول 
رفع هذه الطاقة الإيقاعية والتنويع فيها بأفعاله الآمرة؛ بما يذكي من حماس المتلقي 
والملقي في آنْ واحد معاً. 

وقد جاء إيقاع القصيدة الداخلي استجابة عفوية وتلقائية لحركة نفس الشاعر 
الداخلية المضطربة» أو قل للإيقاع الداخلي في نفس الشاعر غير المستقرة بسبب 
هذه الحرب الظالمة» فكان إيقاع القصيدة متوترأ ومتناغماً مع ما يعثمل في نفس 
الشاعر من قلق وحيرة. 
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ونلحظ أن إيقاع القصيدة اختلف بين الزمانين» ففي حين كان صاخعباً آمراً 

متوتراً في الزمان الحاضر» وفي حين ظلت الأفعال الآمرة محوراً له على اختلاف 
مستوياتها التعبيرية ؛ نجد أن هذا الإيقاع الصاحب انقطع فجأة حين بدأ الزمان 
الشاني وهو زمان الحسديث عن الذكريات» وكأنه قطع بذلك استمرارية الزمان 
الأول الذي ركز فيه الشاعر على الأفعال الآمرة» لينتقل إلى الزمان الثاني بكل ما 
فيه من وداعة وهدوء بإيقاع هادىء شفاف يتناسب وحديث الذكريات على هذا 
الدحو: 

ومحمد أذكره طلا غضبان جميلاً 

طلا يلنى عالمه بطهارة قلب ملتهب 

يسأله أن يصبح بيت مأهولاً 

أذتا مغسولا 

اانا أ حك 

ألأ نلتالا بوجه متقلب 

اليا الا ذكدب! 


وبعد أن انتهى الشاعر من حديث الذكريات وتفاصيل الحياة اليومية الهادئة 
الوادعة عاد مرة أخرى إلى الإيقاع الأول المتمثل في التحريض على الحرب 
والقتال» ولكن بإيقاع رتيب» ودون أن يطغى عنصر على آخرء وإما اعتمد 
الإيقاع على توازن العناصر على هذا النحو: 
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ما بين الرغبة والحرمان 
أشهد وبحية 

مابين الل كرى والنسيان 
أشيل وبحية 

ما بين الححة والبطلان 


أشيدل وجحهةه 
بن صباا وضياع صبالا 


إنه إيقاع الحياة نفسها التي عاشها محمد في موقفين مختلفين : فحين كان 
يعيش بسلام وأمن ودعة كان الإيقاع هادثاً» وحين فاجأته الحرب تغير إيقاع حياته 
فتغير تبعاً لذلك إيقاع القصيدة ؛ لأنه ثمرة إيقاع حياته. فثمة علاقة حية وواضحة 
بين إيقاع هذه القصيدة وإيقاع الحياة التي عاشها بطلها بما يثير الدهشة . 

لفد ظل إيقاع القصيدة متصلا بالجبدلية الزمانية" حتى في الأفعال 
المستخدمة؛ ففي مواجهة الزمان الحاضر غلبت أفعال الأمر وكأنها تواجه هذا 
الزمان وترفضه » فكثرت طلبات الشاعر على هذا الدحو: 
اضرب/ استنهض قلبك/ صوت/ انفض/ ختض النيران/ استعجمع أحزانك/ 

أما في االحديث عن زمان الذكريات الماضيء فقد اختلف بناء الجملة فاعتمد 
على المقدا واطير وأكنيناة الجمل بما يحدث ذلك من تراه يجعل الإيقاع يتراخى 


ا 
00 


قليلا أو اليستريح). وذلك في مثل قوله : 


ومحمد أجمل ما أعطى الحب العاجز 
ما بين الرغبة والحرمان 

وقوله: 
عي طذلا غضبان 00 
طنلا يلتى عالمه بطهارة لب 


أو الحديث عن الماضي بصيغة المضارع كقوله : 


أشيد وجحيك 
ما بين الل كرى والنسيان... الخ 


لقد استطاعت هذه القصيدة بإيقاعها المنتظم ذي المستويات التعبيرية الممختلفة 
أن تغؤز العؤازيات البديوية فكانت فعالية الإيقاعات المتراخية ذات دور أساسي 
في مسائدة الإيقاع الحاد ذي الوتائر العظيمة. فحين يضطرب إيقاع حياتي 
سريع » فلا بد من معالجحته في إطار إيقاع أبطأ؛ لأن الإيقاع المتعدد الوتائر يستطيع 
احتواء أحداث الإيقاع البطيء عشي غوائمن قاف 

أما وزن القصيدة فهو المتدارك. وقد استخدم الشاعر تفعيلة المددارك 
مسخبونة (فعلن ب ب -). ومقطوعة (فَعْلْنْ - -)» وزاد زحافا لم يذكره الخليل 
بن أحمدهو (فاعل - ب ب). وتقول نازك الملائكة إنها بدأت هذا التدويع 
الجديد وهو تحويل فاعلن إلى فاعل سنة 1941م في قصيدتها العنة الزمن»'"''» 
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وتبينت فيما يعد أن هذا التطوير جائز تقبله الأذن لأن التفعيلتين متساويتان زمنياً 
فطولهماء واحد: 

ف عل ن فاع ل 

با بات باب 

فكل تفعيلة تحتوي على ثلاثة متحركات وساكن واحد» على أن الفرق 
بينهما في مواضع ال متحركات والساكن”''". ولكن يبدو أن استخدام هذه التفعيلة 
الجديدة فاعلن كان قبل هذا التاريخ الذي تشير إليه نازك» إذ استخدم إيليا أبو 
ماضي هذه التفعيلة في قصيدته «الأشباح الثلاثة» قبل نازك بعشرين عاماً؛ أي 


ا 


والحق أن الأذن تقبل هذه التفعيلة ولا تشعر بنشازها سواء أسبقت إليها نازك 
أم لا. وهذا واضح من خلال انسياب الموسيقى في قصيدة حجازي واثثيالها؛ إذ 
لم نستشعر خللاً موسيقياً في قراءتها وترجيع النظر فيها مرة بعد مرة. وأرى أن 
هذه التفعيلة الطارئة» بخفتها وتلاحق أنغامهاء كانت منسجمة انسجاماً تاماً مع 
بناء القصيدة ومناسيتها وموضوعها. كما أن وزنها الذي سماه القدماء (ركض 
الخيل) لم يكن مجرد قالب خحارجي أو عامل شكلي بحت بل ظل جزءاً لا يتدجزأً 
من التركة المطلوبة في البناء الداخلي للقصيدة . إن هذه التفعيلة 005000 
هي إلا فاصلة صغرى معكوسة. فإذا جاز للشاعر العربي أن يلجأ إلى التشعيث 
(وهو إسكان العين في فعلن) ليتحول السبب الثقيل إلى سبب خفيف» فإنه لا 
مائع من لجوء الشاعر الحديث إلى عكس الفاصلة الصغرى محدثا نوعاً من 
التنويع في تفعيلات المتدارك دون أن يخرم الأذن العربية الموسيقية» ولعلي أكل 
القارىء إلى سلامة ذوقه ليعيد النظر في هذه التفعيلة الطارثة . 
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أما القافية؛ فقد ظلت» على تنوعهاء على روى واحد (قافية واحدة) تقريباً 
ما أدى إلى شد مفاصلها بهذه النهايات الموسيقية التي كانت تريح القارىء» مثل 
قوله: 
(اضرب/ المدعب/ متقلب/ يكذب/ يتعب/ تشرب/ متقلب/ لاتغرب/ 

وعلى الرغم من اختلاف حركة التوجيه فيما قبل الروي المقيد وهو فتعح 
احرف الذي قبل الباء الساكنة في بعض الكلمات مثل : 

(المنعب/ يتعذب/ يشرب) أو ضمها في مثل : (لا تغرب)» وهذا ما أطلق 
عليه العروضيون القدماء اسم سناد التوجيه: وعدوه عيباً في القافية» إلا أننا لا 
نستشعر أنه معيب فى الشعر الحر بعامة» وفى هذه القصيدة بيخاصة. إننا نحس 

وقد جاء إلى جانب هذه القافية التي غلبت على معظم القصيدة» قواف 
أخرى كانت أقل منها عدداً إلا أنها حافظت على نوع من الثنائية المدوازية في 
القافية الواحدة» من مثل : 


صديقي ورفيق طريقي 
مقهور مبتور 

ساعة أضاعه 

الجهله القتله 

مغسول مأهول 

تزه معتذره 

وات النسيان. . . . الخ 


لقد فرضت هذه التشكيلة المتغيرة من القوافي» مع المحافظة على قافية 
واحدة تقريباً» نوعاً من الحيوية والحركة في موسيقى القصيدة. وقد استطاع 
الشاعر أن يسيطر على إيقاع القصيدة ويتحكم به حين فرض وحدة موسيقية 
تكررث بنوع من الانتظام» باعقة الاحساس بالتعة الموسيقية التي هي هبة من 
هبات الخيال الخلاق حقا. 

وقد ائتلف للشاعر من مجموع هذه العلاقات الداخلية بين جميع هذه 
العناصر بنية عضوية حية هي قصيدة ايا هواي عليك يا محمد» التي كان الفعل 
(اضرب) فاتحتها ونحائمتها. وبين الفاتحة والخائمة تجسدت العملية الإبداعية بكل 
معانيهاء وتشكل جسد القصيدة وروحها من خلال اثتلاف جميع عناصرها: من 
صور شعرية» وموسيقى» وإيقاع» وألفاظ؛ ومعان» محققة الشكل العضري 
التشيظ و ادهش 
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نص قصيدة يا هواي عليك يا محمد" 
إن كنت سليماً حتى الأن 
خاضرب! 
اضرب! يا ذا القلب النشوان 
والوحه المتعب 
انفض عن قلبك دهشته الأولى 
وبراءته المستهولة الانسان الغولا 
وخض النيران 
يا هواي عليك يا محمد 
يا هواي عليك!' 


عاد ما ملا 


م م وام 
ومحمك أقرب إخوتي لتلبى 


وصديني 
ورفيق طريقي 


كنا أحوينة 

طئلين وأبويكن! 
نتلاقى نحت غبار السعبى بوجه صارم 
ذإذا أبنا طراقدنا 


أرعفن "كاسنا ادر 

حتى يتمتى أن يلتاكد 

وفك ذارقه من ساعه 

وكأن الواحد من إذ ترك أخاهه 

أضاعه! 

عبار كينا لبكاء عدب متهور 

ما الو المفقلة بغير أوان 

وبعيل لنا عهد صبانا الزاهي المبتور! 
1 

ومحمل أذكره طذلا غضبان جميلا 

طلا يلقى عالمه بطهارة قلب ملتيب 

يسأله أن يصبح بيتاً مأهوا ل 

نا مغسولا 

يسألنا ألا ننساه 

أ نلثلا بوجه متقلب 

يسألنا أل... كزب! 


+ مو 
في هذا العالميا ولدي 
في السوق المائج بالعجزة والجيله 
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بالمقتولين وبالقتله 
كى نحفظ مما بقى لنا.. هذا الرمنًا 
تارفع يا ولدي أنث سلاج الحقء 


كن عبس هذا لق 


أرنا الصدق المضطهل: وقد سلح ننسه 
0 
وعا نار 0 


2 متطياً فرسه 
بين هتافات المظلومين! 


7 
عدر[ نينا اعطق لل الايد 
مابين الرغمة والحرمان 

عبد ويس 

ما بين الحبحة والبطلان 

أشهل وحهة 

بين صباله وضياح صباة 

أشهل وحهة 

في الموسيتى أشيد وجية 

إذ يهرب أعذب ما فيها من ألحان 


١0 


هذا النرح الباكى المولود 

شيل ويعية 

فى اليل المعن الميران 

ويعود لنا 

وهنالك شىء فى عينيه 

شىءأ ل أدرى اكيق نيه لمان 


حتى وهو يخني؛ ويحبء ويشرب ! 


نا تنه تن 


١15 


001 


أستجمع أحزانك واضرب 

أستنيض قلبك في يدك.. 1 

اضرب ! 

بخروبعك ذات صباح مبتسماً للديان 
تسأله يوه 0 

وصديقاً مبتسماً 

وفتالاً تأخذها فى حضن النيل ا للعشوشب 
عر عنها الأحزان 

ذإذا بالغارة والعدوان ! 

ذاضرب ! 

اضرب بصباك العطشان ! 

بطنولتنا المظلومة ! 

بأبينا الحمعضر الأشيب ! 

بالدرب الفاغ من منزلناء 

55 الفذماف انانف مازع ريط النرة 
حيث توضأنا في الظير وصلينا 

وغمسنا فى الشمس اللتيبة في الماء 
نشوتناالأولى المضراء الحمراء ! 


١1 1/ 


اضرب ! 

بتشردنا بين الطرق المسدودة ! 
والأفكار المحمومة 

بين الكتب الرائعة المرسومة. 

أطنالة ولوب وشموساً (ا تهرب'! 


بتغربنا في المدن اللمتوشحة التذره 
تنقل فيها فريتنا وبراءتنا 


وتراريهاء بعيون خحلى معتذره ! 


أضرب ! 
بوداعك إيانا. أمبى وأنا تحت الشبحره 
آخرما فى ذا كرتي عدك 


الخوذة: "وثياب" الحرب الصنراء 
والوجه المستشهد ! 


اهز عليلويا سنن 
يا هوي عليك يا محملر!» 


١18 


هوامش وتعلدقات الفصل الثالث 


(0) 


حسان» دان المعارفف. مصصن» الاكام, ص ص اق وانظر:؛ محمد مصطفى 
بدوئي» كولردج» دار المعارقف, فصر » 2254 ص ١١8‏ 
محمد مصطفى بدويء كولردج:» 44. 
ويمزات وبروكسء الثقد الأدبي» ترجمة حسام الخطيب ومحيي الدين مهبحي » 
مطيبعة جامعة دمسشق 00م ص كهى إن يقولان: 
كو هلة التق" الستتكيلية بالظطيسة. 
محمد مصطفى بدوي”» المصيدن السابق» ص ١08‏ . 
محمد مصطفى بدوىئى» المصدن نفسهء ص ص 448/-45. 
محملك مصسطفى بدوى» المهيدن السايق» ص 5 
“31077 8011 انا مفطنة[ نز لعائلت بقانةتعائمآ متطامه ع1 ,عم لتعاه©6 
17-1 .مم (1983 ,ققمام لإاأقيت لتنا لماءمدتئم) ماوت رامول 
محمد مصطفى يدوى) صر صر علاحللاا. 


انظر ديوان حجازي» دان العودة, بيروت» 7اام, ص ص ١ه‏ 5ه 


امريل 
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كانت تغني له أمهالأغنية الشعبية الريفية التالية: 
“يا هرأي عليك يا محمد 
يا هراي عليك! 
وأا فلت له مبارك 
إمتى يؤورن الأوان 
وأخش درارك". 
يلحظ الباحث أن المدينة عند الشاعس في هذه القصيدة تقترن بالإحساس 
بالفرية؛ وهي مصدر القذارة على العكس من القرية التي هي مصدر الطهارة 
والبراءة والنقاء. وقد أشار رجاء النقاش إلى أن المدينة في شعر حجازي 
تشبه إلى حد ما صورة المدينة عند اليوت 5.1:|106 .1" الذي يراها وحشأ 
ضريراً وهوّة للموت تبتلع من فيها وتحيل الفرد إلى قزم. (انظلن: رجاء 
النقاش» مقدمة أحمد عيد المقعطى حجازي» ص ؟9؟). 
انخلر: إحسان مياس» فن الشعر: دان الشروق» عمان, 15 1م 
ص ص /الاأسللالى, وقد أفدت من تحليله لقصيدة المتنبى اللامية: 
لياليّ بعد الظامنين شكول طوال ولي لالعاشقين طويل 
وقد طبق عليها مفهوم «بروكس» الذي يرى أن أحسن القصائد ما بثي بناء 
«تناقض» كامل ولبس بناء « تكامل». 
انظر: عيد الرحمن ياغي» مقدمة في دراسة الأدب العربي الحديث» عمان» 
انظر: الياس خوريء دراسات في نقد الشس»؛ مؤسسة الأبحاث العربية, 
ليان ق نلك »2 طا؟, 1141م,اص 00 
/لان]) ذلامومن.] عأ أكلة! نا" روصتاقة , /واوحوادها80 لحطم1ك؟ا ,عنم 
.9 .2 (1933 عرولا 
50 قن لجان 5 قوم ئصانت نولا الالال 1ه نك ولمتاهه"1 ,نم الآ .م 
7 .12531 


١ 


انه 


انظر: فاستون باشلر» جدلية الزمن» ترجمة خليل أحمد خليلء ديوان 
انظر: باشلرء المصدر نفسه ص ١ل .١‏ 

انتلر ديوائها «قرارة الموجة» بيروشسء يككت 

انظر: نازك الملائكةء قضايا الشعر المفاضصر دار الملايين, بيروت» 15 3 1541م 
طرخ ع 

س. مورية؛ الشعر العربي الحديث: الماسللاقنى تطور أشكاله وموضوعاته 
بتاشيس الأدب العربي» ترجمة: شفيق السيد وسعد مصلوح:ء القاهرقة دار 
محمد عبد المعطي حجازي شقيق الشاعر الذي حارب فى سيئاء عام 195117 
وكانت أمه تدلله وهو طفل فتفنى له الأغنية الشعبية الريفية التى ذكرناها 


أ 


0 


١١١ 


عمتطصمت 111 برط لماع اومن 


(قس (رزيز 
مظاهر من الانحراف الأسسلوبي في مسصصوعة 
عبد الله البسردوسي: 


”وجوه دخانيةٌ فى مرايا اللبّل» 


عمتطصمت 111 برط لماع اومن 


تسويغ 


الوه وم 


الاحراف الأسلوبي ظاهرة أسلوييّة ونقديّةٌ وجماليّةيُعتَى بها اللَقْدْ 


الحديث» وإن كانت موجودة في دنا العربي القديم من خلال الأستمارَة 
والمجاز» بمسمّيات كثيرة مها #الانساع أو التوسسّع 4 العد رلا وقد ربطها بُعَامنا 
وبّلاغيّونا الما بالاستعارة والمجاز. ونا د نتَخذ ما وَرَدَ عن بَعْض الباحثين 
رد عدا سكرمطي واوسوسير كر ماكر ارا ا وا في 


دزانيضا» ل لتآر من أخمة ماكتنة النناد والدالاضيون العرنة قدماءر طاضرل” 
ماهية الإبداع ؛ وإنْما نستتخدم مُصْطلحَ #الالحراف؛ كونه الصطلح الأجد لهذه 
الظاهرة الأسلوبية التي لم تَْب عن تَقُدنا العربي . وفي الوقت نفسه لا ترد يداع 
البردوني إلى ظاهرة «الإنُحراف الأسلوبي» حسبء وإثما نرى أنّها الظاهرة 
الأكثر روزا مع إيائنا بأ ظاهرة معد كالائداع الفثي تشترلكفبها عوامل كثيرة 
وقدرات" هائلة أهمّها الاننقاءٌ والاختتيار وان العلاقات بين عناصر العَمّل 

هذه القراءة النقدية للشاعر اليمني عبد الله البردوني تفيد من الدراسات 
الأسلوبية الحديثة؛ ولا تقف عندهاء وهي دراسة لم تقف على شعر البردوني 
كله » وإنما اخمتارت ديوانه: وجوه دخانية في مرايا الليل»» وتعمقت دراسته 
قصد الكشف عن توائر تلك الظاهرة الأسلوبية بشكل مبّدع ؛ كما تُحاول الدراسة 
عو رز ردفانا رسمانا وري الله إن عطلة امات قا 7 


ا- 


إن هذا الديوان يمثل قمة النضج الفني لدى البردوني» إذ تتعمق فيه تجربته 
وتثشرى صوره الشعرية» وتقفز استعاراته فوق الحواجز معلنة الدخمول في 
عالم جديد من التركيب اللغري . 


إنني أدرس ظاهرة أسلوبية معقدة» يثار حولها وحول أهميتها جدل كثير» 
فآئرت أن أكتفي يقراءة عمل واحدء لما يتيح لي ذلك من فرصة للتعمق, 
واستكناه قدرات الشاعر الإبداعية . 


إن لغة الشاعر» في هذا الديوان» وما فيها من انحراف عن المألوف»ء وبروز 
هذه الظاهرة وتجليها من خلال مجموعة من الظواهر الأسلوبية كالتوازي» 
والمنافرة» والثنائيات الضدية» وغيرها كانت أهم المغريات التي دذ 5 إلى 


دراسته. 


ادر 
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رودنوك .1) وليونارد بلومفيلد 51150 درمه81 ..آ) ونلسلوم تشومسكى 
(:01:1 !© .]2) أثر بارز في ظهور اتجاه جديد في النقد الأدبي قام على أنقاض 
البحوث البلاغية القدية يدعى الأسلوبية (وهناوناجخ5'''. وبوحى من هذا 
التطور في علم اللغة» اتجهت الدراسات النقدية الحديثة إلى أسلوب الكاتب 
تستمجليهة» وتنظر فيما بميزه من غيره» وترده إلى مكوناته وبناه الأصلية» كاشفة 
عن البنى السطحية والبنى العميقة فيه» وما تحدثه من شعرية في نفس المتلقي . 
ولمة طرق كثيرة تتناول الأفكار والأسلوب» منها: 


أ- 


ا 


الطريقة اللغوية الأسلوبية» وهي التي تدرس المؤلفات الفنية من خلال 
أسلوب الكاتب من الناحية اللغوية بوساطة الملاحظة وتصئيف الخصائص 
الفردية . 

الماركسي للمحتوى والشكل . 

ميحاولة إيجاد علم خاص مبني على القاعدة اللغوية لأساو ويرى 
صلاح فضل أنه نأ اتهاهان في علم الأسلوب: أحدهما وصفي يتمثل في 
علم أسلوب ال: لتعبير ويدرس العلاقة بين الصيغ والفكر في عمومه؛ وهذا 
يقابل بلاغة الأقدمين» والغاني توليدي» وهو علم الأسلوب الفردي 
ويدرس علاقة التعبير بالفرد المبدع» أو الجماعة التي تبدعه وكلاهما 


١/ 


ويعرف الأسلوب بأنه «انحراف عن قاعدة ما""'' أو «انزياح عن النمط 
التعبيري المألوف أو المتواضع عليه»”'. والانزياح يكون خرقاً للقواعد حيئاً ولجوءاً 
إلى ما ندر من الصيغ في أحيان أخرى . 
ويرى جان كوهن الذي شغل بنظرية الانزياح» أن الشعر انزياح عن معيار 
هو قانون اللغة ولكنه ليس انزياحاً فوضوياً» وإما هو محكوم بقانون يجعله 
مختلفاً عن غير المعقول. ويذهب إلى أن الانزياح هو الشرط الغسروري لكل 
شعر» بل لا يوجد شعر يخلو من الانزياح”" . 
وقد عد مصطفى ناصف الاستعارة والتعبير المجازي انحرافاً للغة عن 
طبيعتها الأصلية» تمنحها مجالات أوسع للتعبير عن الانفعالات والمشاعر 
والمواقف التي يعيشها المبدع”"'. ورأى شكري عيّاد أن اللغويين العرب أشاروا إلى 
هذه الظاهرة باسم «الاتساع والتوسع»؛ إشارات متفرقة”. فقد ربطها القاضي 
الجرجاني بالاستعارة» فقال: 
«فأما الاستعارة فهي أحد أعمدة الكلام وعليها المعول في التوسع 
والتصرفء وبها يُتَوصَل إلي تزيين اللفظ وتحسين النظم والنشر»ا . 
وذهب القاضي اللرجاني إلى تسويغ هذه الاستعارات» وعدها باباً من 
أبواب الاتساع» فقال: 
"وقد كان بعض أصحابنا يجارينى أبياتاً أبعد أبى الطيب فيها الاستعارة؛ 
وخرج عن حد الملا لا ان نا عدد منها قوله: 
مَسَرَةٌ في كُلوب الطيب مَفْرِقُها وَحَسْرةٌ في قلوب البيض والْيَلَبٍِ 


وقوله: 
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تجمعت في قؤاده هئم ولتتصواة ميان سيدا قا 
فقال: جعل للطيب والبيض واليلب قلوياً وللزسان فؤاداً. وهذه 
استعارة لم تجر على شبه قريب أى بعيد؛ وإنما تصح الاستعارة وتحسن 
يقول: 
ولهث عليه كل ققصة هوجاء ليس للها وير 
قما الفصل بين من جعل للريح لباً؛ ومن جغل للطيب والبيض قلبا 2١!"‏ 
ونبه عبد القاهر الجرجاني على أهمية الاتساع والتخييل» وجعله سبيلاً إلى 
الإبداع واختراع الصور والمعاني» فقال: 
«وهناك يجد الشاعر سبيلاً إلى أن يبدع ويبدي في اختراع الصور ويعيد» 
كج ذاه مقي ا قيك شاه رالسنا «وعد دا كوه لخدا ااي 0 
ورأى ابن الأثير أن في العدول عن الحقيقة إلى الجاز لطلب التوسع في 
الكلام» سبباً واضحاء واستشهد بقوله تعالى: (ثُم استوى إلى السماء وهس 
دذان فقال لها وللأرض اتتبا طوعاً أو كرهاً قالتا أتبنا طائعين). 


فنسبة القول إلى السماء والأرض من باب التوسع لأنهما جمادء والنطق إِثما 
هو للإنسان لا للجماد» ولا مشاركة ها هنا بين المنقول والمنقول إليه'""". 

ومن هذا المنطلق ربط أحد الباحئين بين البلاغة القديمة والأسلوبية الحديئة 
من حيث استمدادها قوامها من العناصر النحوية التقعيدية» والإمكانات التركيبية 
للمفرداث اللغوية'"'. وقد ميّز فريمان 21<<تهعم7 .0 .(1) بين ثلاثة اتجاهات 
في الدراسات النقدية : 


اانا 


يرى الأول أن الأسلوب الأدبي يتميز بما فيه من انحراف عن الأسلوب 
العادي » ويرى الآخر أنه يتميز بما يوفره من نظم أجزائه وتضامّها وتناسقها في 
إطار التركيب الدموذجي» ويذهب الثالث إلى أن الأسلوب الأدبي هو الذي 
يستغل إمكانات النحو وسعته ويطوعها لتوفير العنصر الجمالي المرغوب9". 
ولكن هل يعد كل تجاوز أو انحراف عن القاعدة في الاستعمال العادي حدثاً 
اتوي 

يرى فريق من الأسلوبيين أن الانحرافات عن القواعد الدحوية لا يتولد منها 
دوماً أسلوب شعريء لأن الانحرافات التي تقوى على التأثير الجمالي ينبغي أن 
تكون قابلة للتفسيز بقواعد خاصة تحدد شروط الانحراف وأشكاله”*", 

ويذهب ريفاتير إلى أن قيمة كل خاصية أسلوبية تتناسب مع جدة المفاجئة 
التي تحدثها تناسياً طردياً حيداً» بحيث كلما كانت غير منتظرة كان وقعها في 
النفس أعمق» وتناسباً عكسياً مع تواترها أحياناً؛ إذ كلما تكررت نفس الخاصية 
في نص واحد ضعفت مقوماتها الأسلوبية وفقدت شحنتها التأثيرية تدريجي”"". 
كما أن مقولة الانحراف تفترض مقياساً يتحدد به الانحراف وتعرف به درجته» 
وهذا لا يخلو من صعوبة» كمعرفة درجة الانحراف وتنوعه» ويتحدد بالرجوع 
إلى القاعدة اللغوية» فكلما كانت أكثر رسوساً كان الخروج عليها أكثر تنوعاً: 
وكانت الإمكانيات الشعرية أكثر حرية وسعة, أما إذا ضعف الإحساس برسوح 
القاعدة وبطل الخروج عليها تنوعاً» فإن الإمكانيات الشعرية تقل جراء ذلك”"'". 
ومن هنا أوجب بعض الأسلوبيين أن يكون الانحراف مقصوداً غير عفوي» وأن 
يكون شاملا للبنيتين العميقة والسطحية في وقت واحد”". بينما نجد نقاداً آخرين 
يتحرزون من اتخاذ الانحراف معياراً لجودة الأسلرب الأدبي حتى لا نقع في 
اعفار لغة الكتدن لعة و32 


بلك 

نلحظ من خلال هذا العرض المكثف أن مفهوم الانحراف لا يحظى باتفاق 
شامل بين الدارسين» وإن تكن مناهج البحث الأسلوبي لا تلغي أهميته مطلقأء 
ولكن تقع على الناقد تبعة البحث عن الخصائص التركيبية التي يمتاز بها شاعر من 
شاعر» والقيام بإجراء الوازثة ينها وين خصائضن النمط:الالوف من التركيت 
وتحديد كيفيات هذا الانحراف» ومافيه من تميز وشاعرية صادرة عن تجربة أصيلة 
أو رؤية خاصة. وفي هذا السياق تقوم هذه القراءة برصد بعض مظاهر الانحراف 
لدى الشاعر عبد الله البردوني في ديوانه وجوه دخانية في مرايا الليل» لما فيه من 
معان هامشية تفتقر إلى الكل النسبي المشترك من الفهم بين الناس » وتنصف بعدم 
الغبات » ولا تدخحل ضمن الوحدة المعجمية» لأنها دلالة فردية ممختلفة من شخص 
لآخر تبعاً للمستوى الثقافي والتعجربة والمزاج والعاطفة والعوامل الوراثية 
00007 


لس 


تتلقانا هذه الشعرية بدءاً من عنوان الديوان وجوه دخانية في مرايا الليل»» 
إذ يصف الوجوه بوصف غير مألوف في اللغة فقد تكون الوجوه حزيئة أو 
فرحة . . . » أما أن تكون دخانية فهذا انحراف عن الأصل المتعارف» والانحراف 
يحتاج إلى دليل في غير الشعرء أي على مستوى العقل والمنطق» أما على مستوى 
الإبداع فإن سبل التصرف والإبداع في الاستعمال تسمح بذلك» بل تطلبه . 


فلو استبدلنا بكلمة دخانية وصفاً آخر ك «١حزينة»»‏ لفقدت الجملة شعريتها 
ولأصببحت مألوفة جداً. فإذا انتقلنا إلى الجزء الثاني من العنوان وهي : «في مرايا 
الليل»» لحظلنا أنه يجعل لليل مراياء فكيف يسوغ ذلك؟ لعله أراد أن يوحي بحالة 
نفسية تستشعر الحزن والتمزق والانسحاق والضياع وعبئية الأشياءء فالوجوه 
الدخانية ليس لها تحديد دقيق وإن خصها بالوصف» فكيف إذا انعكست في مرايا 
الليل؟! أترانا نستشعر هذه الدهشة لو قال : وجوه حزيئة في مرايا الزجاج؟؛ أ 
في المرايا؟ لا أعتقد ذلك» لأن التعبير يكون عند ذلك مألوفاً ضمن معارفنا 
العادية. ويتسحب الانحراف على القصيدة كلهاء فتبدأ على هذا النحو: 


١م‏ 
3 3 : الل 0 م ك2 
الدجى يُهمي . . . وهذا الحزن يهمي مط رمن سهده. يظمى ويظلمي 
مره سر الى اا 0 2 8 اه * 
ينتعب الليل نزيفاً... وعللى رغمهيدمىء. وينجر ويدلمي 
يرتدي أشلاءه» يُمَشْسي على مقلكية افيا بمدى ريرمستي 
يَرِتمَي فوق شظا يا جلده يطبخ القيح»ء بشدقيهويرمي 
فلو استشرنا أيّة نظرية لغوية لما سمحت بإسناد التعب» والمشي» والهذيان» 
والارتداءء والإيماءء والارتشاء إلى الليل» وإنما يسند إلى من يعقل» أما وقد 
أسندت إلى غير العاقل فهذه هي البنية التي تكسب الأبيات جمالاً وشاعرية. ولو 
أن الشاعر أسند هذه الأفعال إلى الإنسان لكانت بنية لغوية مألوفة . 


١5 


البنية التركيبة هنا تتكون من «اسم + فعل + عطف + مفعول + شبه جملة»» 
وتأتي المفاجأة من أن الحزن يهمي مطراً فيتوقع المتلقي أن الحزن ريان» ولكن 
المفارقة تأتى حين يصف المطر بأنه يظلمى «أي ظامىء١,‏ ولبنين هذا فعحسب بل 
وبظلمي . ثم ينقلب بناء الجملة لتبدأ بنيتها هكذا «فعل + فاعل (أحياناً مستتر) + 
مفعول + حال أو كلاهما «فنجد الليل يتعب » ويدمى) وينلجر» ويرتدي أشلاءه» 
ويدمي» ويمشي على مقلتيه حافياً» ويهذي؛ ويومي» ويرتدي» ويرمي " . 
فيتساءل مسجسداً حالة الضياع . 

من أنا؟ أسأل شخ صا داخلي هل أنا أنت؟ ومن أَنْت وما اسمي؟ 


2 هي 03 لوعرة ار اس 


01 


02 سي سر نه 


و # إلى 04 5 0 2 
فالمعنى المركزي في البيت الأخير يدلنا على أن الشاعر يعاني من تجربة 
خاصة» إذ تزوّج شيخ ثري ابنة عمه على أنه أحق بها. بيد أن المعنى الهامشي 
معان تجسد الحرمان المادي والمعنوي» ويكاد الأمر يتضح أكثر حين يقول : 
(2ه)» يرنو بعيداًسيّدي هل ترى في ضائع الأرقام رقمي؟ 


5 0 لع 813) 
طحنت وجهي لأني جسبل شيل كسرى عبجنته خيل نظمي 


١ 57 


فحين يجعل الشاعر جبلاً يرنو لكونه شاهداً على التاريخ والأجيال» وحين 
يعقك علا قات بن أشياء لم يؤلف بيئها علاقات» فإن للانتحراف معلى ا 
واقيعا: وتظين المناحاة أكتوهين تعس أردكة الأزمان فى مقلق الشاعنة رينمنا 
كان من المفترض أن تعشب الأرضص» فتزداد خيراتهاء لكن النتيجة عكسية تهاماً: 
أعشنت أرمدة الأزمان فى مقلتي علق توس ل حو 
اءوس لو 3 و 7 5 3 5 . م # اه 
تذمفي اللريبح راشي وارف حويق جيا وول ح ضحي 
ومن هنا كانت نتيجة هذا المطر الظاميء أن لا يغسل أوجاع الشاعر: 
هل كفى يا أرض غَيْفاً لم تعد تغسل الأمطار أوجاعي وعقمي"" 
ق بداية القصيدة يأخل التوازي (تادتان011:) عمقه الشعري من خلال 
الأفعال المضارعة المتوالية وكأنها زخات المطر ولا مطر» وهنا تكمن المفارقة يهمى 
ص 1 ه وه 
ويهمي ) يتلمى ويظمي» يتعب وينجر» ويدمى ويدمي » يرتدي ويمشي» يهدي 
ويومى » فكأن الشاعر يووحى بحالة استرخاءء أو كأنه يراقب حدثا لا يعنيه. 
فيختلط الداشعل بالخارج فيتغير تبعاً لذلك مط بناء الجملة على هذا النحو: 
أيه الليل أنادي. ... إنما هل أنادي؟ لا أظن الصوت وهمى 
ثم يأتي تقرير إنه صوتي» ثم تردد: من أنا؟ هل أنا أنت؟ وما اسمي؟ 
ويستمر «من أنا» في صيغ تعبيرية مختلفة «من أنايا تكس»؟ «من أنا كانت ترى 
والدتي». . . الخ» ما الذي أفعله؟ من هنا أسأله؟ من ذا هنا؟ 


١: 


؟ م/م 


سسيسدي هذ الروابي المنتئه ١‏ لوتغند كالامس كسلى مذعتة 


ع لو قر 


(نقم) يهجس يعلي رأسه (صير)ييفذيء تعد الالسكه 
(لكلم) درس ترق تير :برت ) (عتييان) بتوسيي 
لذرى (بعدان) ألنفا مقلة رفعت اننا كأعلى معلذلئه 
فإذا عرفنا أن (نقم) و(صير) و(يسلح) و(عيبان) ماهي إلا جبال ورواب 
وحقول» رجح لدينا أن البردوني يفجر طاقات تعبيرية هائلة» ويشحنها بشحنات 
ثورية مضيكة. (فنقم) يهجس ويغلي» و(صبر) يهذي» و(يسلح) يومي» 
و(عيبان) يرنو ميمنة» و(بعدان) له ألفاعين» ويرفع أنفه كأعلى مئذنة. هنا يبدو 
أثر الإقحام (0130081105ا1) كما سماه أبوديب» وهو وضع مكونات 
وجودية لا منتجانسة فى بئية لغوية متعجانسة قَصِدَ خلق الشعرية . 
وتظهر أهمية الإفحام في مصدر من مصادر الشعرية لو أسندنا الغليان 
والإيماء والهذيان إلى البشر» عند ذلك سيختفي حس الفجوة ومسافة التوتر 
القائحة ين عناضين شير متجانيية”". 
إن هذه الأفعال المسئدة إلى الجبال تشكل علاقات جامعة بين التفكير 
والتعبير عن الفكرة» فليست هذه الجبال والروابي إلا المعادل الملوضوعي لكل يمني 
حر أبى» يتململ فى داخله ألف بركان. وفي مثل هذا التعبير تبرز المفارقة بشتى 
أتواعهاء سياسية» واجتماعية» وجمالية» من خلال بنية لغوية عميقة. ويبقى 
السؤال: هل تركت لهذه الجبال حريّة الغليان» والهذيان؟ كلا فإن طرفا آخر 


يقول: 


اقتلوهم واسجنئواآباءهم , والمتارسج عه كي ند 
1 الي اناابر نهم حين أسطبوء يدعو المسكنه 
(ذقم) كبا حصاناً لأبي ‏ اطحتوه علق للأحيمنسه 
اافلضواا (بعسدان) فن أعراقله': اتقلواقصفا (كيل ١)‏ 0 
*' فأية ضصاامة يستعشرها التلنثي حين يسمع حكما بالإغدام على عدد من 
اجبال 'والمناطق! إنها صدمة الإبداع , لأنها تظهر في سباق أكبر هر ججزء من رسالة 
دي سْلها الشاغر | إلى اللي من خلال هذا #الانزياح» عن النمط لوف . هنا 
0 فأنت 
للخم أن تضم بَإزاء أسماء الخبال أسماء أبظال اليه, ن وكل أضحاب المواقف» 
تر تعر لوالسوع. ولع لاتكان اتيك للها ال 1 
وقد تستطيع أن تفكر مما هو أعمق من ذلك حين ترصذ أحركة التاريخ فشرتى تيف 
تهلوت'كل قؤى الشز والعدوان في بلادناء وظلكٌ ا لماكل تناهدة ة على 
صنلاية أبنائها. سي ان القالع؛ : 


الام "أيام ألشاعر حنمن فلاء ويه 0 ساني بد 


1 5 


225 


الثنائكيات الضدية: . 


0 


ا الأ فيخلق اللي من كوه امصادر للقن 20 إذ إن 
ازدياد دراج النضاد 0 االبلوغ.إلئ التضاد التطلق: قادر فاو تولية 'طناقة أكيرٌ من 
ال" 
'أوزيلفت افارى البأزدوني. شلمة أسلوبئة. وافلحة قيزه ما غير ةتتجليل ف"هذه 
الثنائياءتا. الشسذيةا» الها برا التيضين» وتعطتى هذه العلائيات التطلدية والليمع 
رين التقيضين»» نقتا والمنافازة» والتتقدلا بو العنا حنيار»: قتضمية غلا ملسلتالك 
/الالحزافه الأسلوبلي افلي غير اقلصنيلة من 0 : 7 باللمقرم, شي قسيولاتان؛ 
«الأخضر المغموراء امف تحت السكاكين): ٠‏ لم بالعه رجلا بج :هلا رمتعا 


7 
لكي يُسشهل البح من آخر انر يبن إلئن"الأمنشي] يعم لكي يتؤى 
لكي لا.يفنيمق_الميعنوت ليظفرزوا بكرث لين ١‏ ينادم لماحو عجارا 
لكني يدبت الأشسجارا:. يعد ترشة : يتل ااانا 00 الزى 
لأن به كالنهطر أشسواق بستلاذل* يعائي عناءً ا وكمداا 7 


157/ 


يروي سواه وهو أظمى من اللظى ويّهوي لكي ترقى السفوح إلى الذذرى 

لكف لابعرد افر ميلاه منيت” كن لازوالي قبصر فيه فيضرا 

لأندمٌ الخضراء فيه مُعلب" يذوب ندىيَمْشي حقولا إلى القّرى 

لآن خطاه تنبت الوردَ في الفا وفي الرمل أضحى يعشق الْحسنُ أحمرا 

عفنا اهتيا اتير لان سور يكل جندون الازمن 0 

واضح كيف تتجاور المتناقضات أو تتناقض المتجاورات في بنية عميقة 
يكسوها وشاح من الأسى حتى إنه ليجمع بين الصورة المبهسجة والصورة المحزنة 
ف البيف الواخد أو:البوين الممساوريو"". 'فهذة الفراكين ذل تظانيا كمال 
المتكامل الذي يشكل بحق معسجم البردوني» وفلسفته الجمالية الشعرية على أكمل 
وجه في مسجازية الكلمة الشعرية وقوتها من خلال ارتباطها بغيرهاء متسجاوزاً 
المعنى المركزي إلى معان هامشية أكثر خصباً وشعرية . 


/؛ئ 
3 وه وهار 03 5 او 9 اقود اال ٠‏ .0 
بعيئنيه حلم الصبايا وفي حناياه مقبرةمستريحه 
مره سس هم 5 م ل د 7 ف لو . 
لنيسان يشدو وفى صدره شتاء عنيفا. . طيور جريحه 


لاقي لعسح يي وها" ااه ترك تتشي دن 


8 وو 0 له 8 م 3 ٠‏ 
بل٠ادان‏ دا لله هله جنين وهذي عجوز طريحه 


3 7 3 0072 8 
وأ ت إلى مهلكه يشركتب وماض يكن كتكلى كسس سحه 


١8 


ومعصيانان واخله يعسيستلي ذجى كالأفاعي وتندى صبيحه 
تعيب بتافية القوفيية . كيدا تكح سيا 
أيا شمعةالعمرذوبي. ل فتسخو وتومي أأبدو شحييحهة 
فيو لدفي قلبه كليوم ويحمل في شفتيه ضريحة 
يوالي في رفض نصف الولاء ويبدي العداوات جلوى صريحه 
لهوجهه الفرد. . لايرتدي وجوها تغطي الوجوه القبيحة 
يُعري فضائح هذا الزمان ويَعْرى فييدو كأنقى فضيحه 
ترى وجهها الشمس فيه كما ترى وجههافي المرايا الميحها؟" 
إن التضاد هنا يكتسب شعريته من خلال طبيعته البنوية لا من خلال كلمة 
وكلمة» أو جملة وجهلة؛ إنه كامن في مستوى التعبير وفي بنية النص . إن كل 
لفظة هنا تشع باتجاهات متنوعة متعاكسة''"؛ من خلال اخختيار واع وتركيب 
تسمح به سبل التصرف. وتكمن شعرية هذه القصائد بالإضافة إلى نحقيقها 
اللحظتين الأولى والثانية للانحراف الأسلوبي في أنها ليست موجوداً طبيعياً في 
الفكر أو العالم الخارجي» وإنما هي سمة الفرد المبدع» إذ تنجذر في رؤية فردية 
للعالم وللذات وللكائنات» رؤية تحويلية تنناول موجودات العالم وتفتق منها 
عوالم جديدة ليست كائنة فيهاء بل هي وليدة الفاعلية الشعرية"". ونستطيع أن 
نرى مسدويات مختثلفة للنضاد نكسب النص توثراًداخلياً من خلال المقارنة 
والتفضيل : 


١4 


يحل التق 

0 ام اللكل:. 6010 
الحفتن"إل الأعلى 
الرفم إن الأغل 

التوق ]لك الاقم ' 
الملتكتاوخشبالا.. 

المو لع إل لازي ا 
لزي متوت افلا 

تو 1 4 


أو التقابل والتضاذ مثل : 
برى 
0 ل 7 


يلكي ف 5 


١‏ 0 ي 4 له ف 
إلى حستغبار.» 
0 وهوا المي عن 0 


أ . : 1 ببحه 
لادان كله : هذه جنين- وهدي عجور طرر 


6م 


ثم تزداد الثنائيات تكاملاً وتوتراً مثل : 


نوهل السب يادو صبارالانار و كريس 
ينان يعدو دوقي صدره شتاء علي 

وآت إلى مهده يشرئب-وماض يئن كثكلي كسيحه 
فتخضر عافية الفن عاق وحدهن الصحيحه 
رادت وحمل ضري 

يعري فضائح هذا الزهان-ويعرى فيبدو كأنقى فضيحة ١‏ 


من يخ رجني مني - الببحث عن المدخل 


. الخفض إلى الأعلى- الرفع إلى الأسفل 


ا لاض ' أد مام كذ . أ 
لى اما صي أذهى - ماصي 2١‏ لي 


عن معنى لا يعني -عن جل لا يخجل 
عن حي لا يحيى دعن قبر يتغزل 
تظهر الثنائيات الضصدية -والنص يخلق ثنائياته الفدية- بين الكلمة 


والكلمة» وبين الجملة والجملة».وبين الصدر والعجن» وكل ذلك جاء فى 
علاقات سياقية تسلسلية تتحقق فى قصائده برتب متفاوتة .. وهدا قريب مما أسماه 
كمال أبو ديب في الشعرية «العلائقية؛ بحين نفى أن تحدد الشعرية على أساس 
الظاهرة المفردة: كالوزن أو القافية أو الإيقاع الداخلي أو الصورة أو الرؤية أو 
الانفعال. . . الخ. إذ إن بعضاً من هذه العناصر عاجز عن منم“اللغة هذا الدور 
إلاحين يندرج ضمن شبكة من العلاقات المتشكلة في بنية كلية” ". 


اك 


واي 
سين الاتنحراف وغدر المعقول: 
يقول عبد العزيز المقالح : 
«من الكلاسيكية إلى السريالية: تلك هي الرحلة التي قطعها شاعرنا 


البردوتي في رحلته الفنية»” ". وية 


٠.‏ ويقول: «لكن صوره وتعابيره تقفن في 


ار ري تكون إلى ما ا 0 


وقد أتفق مع المقالح في جزء من مقولته» ولكنني أخالفه في فهم السريالية 
في هذا الموضع» إذ أفهم السريالية هنا على أنها «وعي عميق بالواقع»» فهي 
سريالية في «الشعرية» أسميها انحرافاً أسلوبياً وشتان مابين الاثنين. ومع أن 
الانحراف الأسلوبي وغير المعقول قد يمثلان المنافرة نفسها (06206 تاتزهمدم]) إلا 
أن المنافرة قابلة للنفي في الانتحراف» متعذرة النفي في غير المعقول. إنهما 
تتشايهان من حيث البنية سلباً» أي بمقدار ما تخرقان القانون» ولكن الجملة غير 
المعقولة تحقق اللحظة الأولى لميكانزم كامل وتفتقر إلى اللحظة الثانية» وهنا يكمن 
الفارق. إن الانزياح في الشعر لا معقول متعمد يطلب من ورائه الوقوف على 


تصحييحه”"". وإذا صحت قسمة جان كوهين لما هو شعري إلى زمنين هما : 
-١‏ عرض الانزياح. 


. نفي الانزياح‎ -١ 


فإن الانحراف الأسلوبي يعرض وينفي» بينما يكتفي غير المعقول بالعرض 
دون النفي . فكأن الانحراف عمل إيجابي أداته سلبية . ومن هناء فإن لا معقولية 
الشعر أساسية ولكنها غير مجانية*"؛ وهذا ما يدعوه اللسانيون الإبداعية 
لإا )ل وهي القدرة التي يمتلكها المبدع ل عدداً من الوسائط 


الألسنية استخداماً بلا 0 ولكى ينضح الأمر ا فإلى أصيوق هذين 


النموذجين: 

نموذج »١١‏ 
شيء بعيني جدار ال حزن يلتمع 
يريد يصرخ ينبي عن مفاجأة 
يغوص يبسحث في عينيه عن فمه 
عدا يفشقن؟ لا دوق ينسم اهنا 


يومي إلى السقف تسترضي أنامله 


نموذج ١؟»‏ 
الرّقُم الحادي عشر يبييض 
والرقم التاسع عش يفرخ 
فإذا جمع الرقمان 


اا قا وي لعي 5 


لكنه قبل بدء الصوت ينقطع 
تغوص عينئاه فيهيقتفي يدع 


تمندكالدود؛ كالأجراس تنزرع””) 


1١017“ 


في الدموذج الأول تتتجلى الشعرية في خلطها بغير المعقول وهو هنا: إسناد 
الزن والإخبار والامتناع والإرادة والصراخ والإنباء والانقطاع والغشنوص 
والبعحث وغيرها إلى جدار الحزن» بل إلى عيني جدار الحزن. فقد خرق قانون 
اللغة في اللحظة الأولى» ولكنه لم يقف عند هذا الحد» وإنما عاد ليخضع لعملية 
تصحيح ليعيد للكلام انسجامه ووظيفته التواصلية. فهو إسناد يخلق لغة شعرية 
غير اللغة العادية» وإن تكن تمت إليها بصلة. إنها لغة ذات مفردات» وتركيب 
نظمي (انلهانا/(5): وجوازات» وتحريات يبرّرها الإبداع''“. ومن هنا نقرل مع 
جان كوهين : إن اللغة الشعرية تقع في منزلة وسط بين اللغة الخالصة الصحيحة» 
(أي الخالية من الانزياح وغير المعقول) واللغة غير المعقولة”". 

أما الدموذج الثاني فإنه غير معقول؛ وإن يكن انزياحاً عن النمط المألوف» 
فهو انزياح مفرط تعدى درجة تستعصي على التأويل» فسقطت عنه السمة المميزة 
للغة» أي سمة التراصل . 

ويبلغ الانحراف الشعري ذروته في قصيدتيه: «الغبار والمرائي الباطنية») 
و«الآتون من الأزمة). 


ةهر/١‎ 


عن 16د البحنة وان تدس وتفكر 
فك تن ولايمشئيرفى 
فا القع اكات تقد مس 
الاداد الأنيهى التتمسمحزى ينلا 
تبذر الأوراق لكن مالها 
من إلى مغل ذباب يرتمي 
مثل أفكار أضاعت قَممها 


04 3 م 
أيديأرملي وةدودية 


وعاك أ اتسموعني لحو لسر 
كج هذا شور للاشييل وير 


و 0 


مثلما يقوف ء ال اسصوان محخير 


الاأرف سم تكشخي وأقبدر 
0 5 وه بو ه 0 
أي سر. . . ما الذي يبدي ويضمر 


إن أغسبى منك من سوف يوجر 
مثل ذكرى لا تلاقي من تذكسر 

٠ «‏ 0207 9 8 
و#الالتيييية لجتميين أن تمسيكير 


ا 4 


تكتب الأقلام والريح تفساسرلر 


250 


رمك 


باعراق باتني التيسيين 
تنح وو اللكلة ان مسعجوزا 
فافت حرا أبوابكم واختزنوا 


وقّعوا مشروع تقنين الهسوى 


و الأستكيمار يوار الحقين 
بالعشايا الصّفر بالصبح الحزين 
من شعاع الشمس ما يكني سكين 


واكلن قبنا كك لكك الع ا فستفين 


١6 


فدرروابيع الأمتخاتض والروئ في القئاني رفوا سعر الحنين 
فتح وا بئكين للنوم ينوا مصنعاً يطبخ جوع الكادحين 
إنكم أجددر بال هد الذي يعد الفجسر بوصل الفسائرين 
بداوا تستقنيف قطان الأسى . كي يسيبعوها قأكساس الطحين 


عليتنا الأمرافس أعلوا سعرها 5 900 الطب تنهار عن 


ئ 


حسئا تجويعكم تعطيشكم إما الخوف على الوحش السمين*؛) 


0/٠“ 

يلهر الانزياح السياقي في القصيدتين من خلال المنافرة التي شكال انزياحاً 
صارخاء ففي القصيدة نجد الجدران تدمى وتفكر وتمشي وتهرب وتنظر وتقبل 
وتدبر» ونجد الأفكار تضيع فمها وتلافيه وتدسى أن تعبر» ونجد الغبار يمتد سقفاً 
أرجلاً أعيئاً تغلي وتمطر. شيء غير معقول وانزياح يساكس النسق المألوف 
ويؤسس نظاماً لغوياً جديداً. الصورة هنا نزاع ون الركدو اند" دين 
الخقطاية والشق". ولووضيهعًا بالا مح كاية الشنازان :«الناسن لكان الليطات 
يندرج في نحط النسق ولاندفى الشعر . الانزياح هنا يخضع النسق ويستجيب 
للتحول/ الشعر وفق عبارة فاليري : «لغة داخل لغة) يتشكل بوساطتها نمط جديد 
من الدلالة. ولا معقولية الشعر هنا ليست موقفاً مسبقاً إنها الطريقة الحتمية التي 
ينبغي للشاعر أن يعبرهاء إذا رغب في جعل اللنة تقول ما لا تقوله بشكلها 

الل 


في القصيدة الثانية نأخذ المنافرة بعداً آخر هو بعد المفارقة . اللامعقول في 
هذه القصيدة يَعَقْلنَ لأن الأخبار آتية من دار اليقين (على المفارقة) والأخبار هي : 


قتسرروا اللليلة أن يتسجسروا . بالعشايا الصشن بالصبح ارين 


" ووقعوا مشروع تقنين الهوى» وقرروا بيع الأماني والرؤى» ورفعوا سعر 
الحنين» وفشحوا مصرفين للنوم» وبنوا مصنعاً يطبخ جوع الكادحين» وبدأوا 
تجنيف شدطلان الأسى» وعلْبوا الأمراض وأعلوا سعرها" . 

إن المعقول في هذه الحالة أن يفتئح مصرفان للدم» وأن تفتتح المصانع » وأن 
تهفف المستنقعات الآسنة» وأن توقع المشاريع الاقتصادية. . الخ. بيد أن الشاعر 
لو فعل ذلك لسقط في النثرية» ولما استحق أن يسمى شاعراً. المفارقة هنا تكتسب 
0 مأساوياً من خلال التناقض بين الإنسان بآماله ومخاوفه وأعماله وبين ما يقدّم 
لد وبعداً آخر تمريفسياًء فالشاعر يسخر يستهزىء»؛ يعير» يغمزء يتهكم» 
5-5 وفي كل ذلك يخلق لغة شعرية دون أن يسقط في شرك اللامعقول” '. 
تعد 

فإذا كانت الأسلوبية» تقوم على البحث فيما يتميز به الكلام الفني من بقية 
مسكئويات النطاب» وإذا كان من مزايا الشعرية الانحراف والتوتر والمفاجأة 
والدهشة وتوليد اللامنتظر» فإن البردوني قد حقق كل ذلك على وجه يرز 
شخصيته وصوته ولبرته المميزة؛ بحيث لا تختلط بشخصيات الآخرين. وقد 
كان الانزياح الأسلوبي لديه نابعاً من قدرته الإبداعية في الخطاب الأدبي» وفي 
خلق لغة جديدة تهدم المألوف» لتبني على أنقاضه لغة شعرية» وكأنها توقع في 
نظام اللخة اضطراباً يصبح انتظاماً جديداً» ويحدث في نفس المتلقى وقعاً لذيذاً . 


١ 6 / 


هوامش وتعليقات الفصل الرابع 


(0) 


(0 


0 


(0 
(0) 


(0 
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محمد خير الحلوائيء الثقد الأدبي والنظرية اللفوية؛ مجلة المعرفة مدد 1؟5, 
نش 2٠‏ دمشق» وزارة الثقافة والإرشاد القومى» ماص 50-17, 

أ. ف. تشتشرين, الأفكار والأسلوب» ترجمة حياة شرارة؛ بفداد؛ دار الشؤون 
الثقافيةالعامةءد.ت ص8 .١1‏ 

صلاح فضلء» علم الأسلوبء الهيئة المصرية العامة للكتاب» 6 ص ص ؟١-‏ 
1 

المصدر نفسهة ص ١5١5‏ والتعريف للأديب الفرنئسى يول فاليريى. 

صيلكل السلام المسديء الأسلوبية والأسلوب» نحى بديل السنى فى نقد الأدب» 
ريفاتير؛ اقتبسه المسدّي من كتاب «مهاولات في الأسلوبية الهيكلية» ل 
لريفاتير. 

المغرب دان توبقال للنشر؛ ١1/85‏ ص ص 55١517-1ام,‏ 

نظرية المعنى في النقد العربيء دار الأندلس للطباعة والنشر والتوزيع» ط 
1 امكام صل أ ه. 

ممص ص /,1١12-11١‏ ويذهب شكري مياد إلى أن الانحراف يخص اللفة 
الفنية, ولا يقدم عليه إلا أديب متمكّن. ويلتقي مع ريفاتيس في اعتبار 
الانهراف حيلة مقصودة لجذب انتباه القارىء: ص ص 8/١-5لا.‏ 

وعلي محمد البجاوي» بيروت, دان القلمء د. ت: ص 158. 

لهي نجس من عن اس 8 

أسبران البلاغة., تحمقيق ريتر» بيروت دار المسيرة؛ ط ", /ا/ا19, ص ص كك 
"0١‏ 


١ لك‎ 


المثل السائر في أدب الكاتب والشاعرء قَدْمه وعلق عليه؛ أحمد الحوفي وبدوي 
طبائة؛ مصرء دار النهضة للطباعة والنشر: //191: ج؟: ص ص 85-18. 

محمد عيد المطلبء التكرار النمطي في قصيدة المديح عثد حافظ؛ دراسة 
أسلوبية؛ مجلة فصولء الجزء الثانيء المجلد الثالثء المدد الثاني؛: 147١م‏ ص 
ص .1١ 8-1١‏ 

محمد خير الحلواني: النقد الأدبي والنظرية اللفوية, ص .4١‏ 

ددن فقس هن 17 

عبد السلام المسدي؛ الأسلوبية والنقد الأدبي؛ منتخبات من تعريف الأسلوبية 
وعلم الأسلوبء الثقافة الأجنبية؛ العدد الرايع عشرء السئة الثانية, ؟95/45ام: ص 78. 
محمد خير الحلوائتي»؛ السابق؛ ص ١‏ 

الحلواني: نفسه؛ ص "4. 

الحلواني» نفسه؛ ص "1. 


أنظر: من أجل المعنى الهامشيء علي زوين ظلال المعشى بين الدراسات 
الترائية وعلم اللفة الحديثء آفاق عربية؛ الستة الخامسة عشرة: أيار .194١م‏ ص 6ل. 


عبد الله البردوني, وجوه دخانية في مرايا الليل؛ بيروت: دار العودة .154 
صن من لقث 

البردوتي» نفسه؛ ص 55. 

كمال أبو ديب» في الشعرية» بيروت»؛ مؤسسة الأبحاث العربية؛ ط ١ص‏ 17. 
البردوني؛ السابق» ص ص .2-١؟.‏ 

شعراء من اليمن» بيروت,؛ دار العودة؛ 941١م‏ ص ؟7١.‏ 

كمال أبى ديب؛ في الشعرية؛ ص ص 4-55. 

البردونيء السابق» ص .7-؟5. 

هلال ناجي؛ شعراء اليمن المعاصرون؛ بيروت؛ مؤسسة المعارف:19135م؛ ص"ال. 


وجوه دلخائية؛ ص ص 05-05. 


١4 


لا ات 1001 13) رىت ا يف3 لاناخان اا ] ما لمان لالط بخ :13/4 نيلت 


,10278 ,(0ل0110] 

كمال أبى ديبء السايقء ص .5 و انقلر تحلبله الشائق لقصيدة أبي تمام؛ ص 
ص .مساة, 
الديوان نفسه ص ,"١‏ 
من قصسيدة» «هاتف وكاتب» حن صن 05-05. 
كمال أبى ديبء في الشعرية؛ ص ؟١:‏ وانلر: محمد خير الحلوائي» ص 2:45 
فقد تحدث عن مبدأ التلاحم 011651017) عند الأسلوبي هوليدي /إ1102أ10! .لا. 
شعراء من اليمن» بيروت,: دار العودة؛ 1547م دس 55؟, 
المرجع نفسهء ص 526. 
جان كوهين, بئية اللفة الشعرية؛ ص 5. 
جان كوهين, بنية اللفة الشعريةء ص 154. 
انخلر: يوسف غازي» مدخل إلى الألسنية, دمشق» منشورات العالم العربي» 
ام ص .7١١‏ 
عبد الله البردوني» ص ص 85-.5. 
نموذج أتيت به للتمثيل فقط. 

ات 1966 1011101 ,/إما1”00 أن انلخ مطاا ,للملا لوط 
حان ودين السلدن السامق كن 
الديوان ص ص ,١1١8-١١١‏ 
الديوان .ص ص ./-كلا., 
البدائل: مجموع الكلمات التي يمكن أن يحل بعضها محل الآخر. 
النسق. مجموع العلاقات القائمة بين الوحدات اللفرية دون التخظر إلى التركيب. 
جان كوهين؛ السابق» ص 4؟1. 
انظر: دي» سي ميويك. المفارقة وصفاتهاء ترجمة عبد الواحد لؤلؤة:؛ بفغدادء 
دار المأمون للترجمة والنشر. ص 5"4. 


١1 


(لفنس (قاس 
قناع النص: 

قراءة فى خليات الرفض وجوهر 
الإيداع عند أمل دئقل / 


عمتطصمت 111 برط لماع اومن 


في معنى الرفض 
ات 


في لسان العرب» الرفض: تركك الشيء. تقول: رفضني فرفضته» 
رفضت الشيء أَرْئُْضِه وأرفضه رقْضاً ورَكضاً: تركته وفرقته . الجوهري: الرفض 
الترك . 0 

أما في علم النفس فيستعمل مصطلح الرفض (سسوتدهناءهزع1]) بمعنى 
نوعي : فهو أسلوب دفاعي يتخذ شكل رفض اعتراف الشخص بواقعية إدراك ذي 
تأثير صدمي . ويرى فرويد (5.5:00) في الرفض» وإلى الحد الذي ينصب فيه 
على الواقع الخارجي» المرحلة الأولى من الذهان» وذلك على عكس الكبت 
. . . فبينما يبدأ العصابي بكبت متطلبات الهو يبدأ الذهاني بالتدكر للواقع”'" . 


من خلال انشطار الأنا في عمليّة دفاعيّة تختلف عن الانقسام الذي يرسي الكبت 


الأول : إننا هنا بصدد تمطين مختلفين من دفاع الأناء وليس يصدد صراع ما 
بين الأنا والهو. 


الثاني : إن أحد هذين الدفاعين الخاصين ينصب على الواقع الخارجي”” . 

ومن هنا فالرفض ليس عملاً منكراً ولامستهجناء لأن أعظم الأعمال 
وأعاظم السير تكونت من نطفة الرفض ومن طاقاته . فالأنبياء رفضوا أوضاعاً 
فاسدة أو ضارة» وأرسوا مكانها قيما خالدة صالحة للبشر» والمخترعون والعلماء 
رفضوا نظريات جامدة أو ناقصة فأكملوها أو طوروهاء ومشاهير الكتاب والأدباء 


اليل 


المبدعين رفضوا بعض الأساليب المكررة الخاملة» والمصلحون في كل زمان ومكان 
رفضواالنظم السياسية والاجتماعية التي كانت ذل الإنسان وتستعبده» وأحلوا 
محلها نظماً ديمقراطية واجتماعية وثقافية تخدم الإنسان'" . كل هذا وغيره رفض 
مشروع ومنتج أسهم في البناء الحضاري للمجتمعات الإنسانية . 
ويشير الرفض إلى عدم استسلام الرافض لقيم المجتمع السائدة أو لبعضها 

على الأقل» وهو بالتالي يرفض أن يتنازل عن نفسه . يرى عالم النفس المعاصر 
إريك فروم أن الإنسان يتنازل عن نفسه إزاء استسلامه لقيم المجتمع السائدة» 
خاصة في المجتمع الصناعي الحديث» فيقول: 

' إن الفرد يكف عن أن يصبح نفسه؛ إنه يعتنق, تماماًء نوع الشخصية 

المقدمة له من جانب النماذج الحمضارية: ولهذا فإنه يصبح تماما شأن 

الآخرين وكما يتوقعون منه أن يكون .. وعلى أية حال فإن الثمن الذي 


00000 ف *4) 
يدفعه غالء إنه فقدان نفسه ‏ . 
و 


والرفض غير الاغتراب وغير التشيؤ” » وإن يكن الرفض والاغتراب 
والتشيؤ من ملامح الوجود الإنساني» وآية ذلك أن المغترب يشعر بالانفصال عن 
ممجتمعه» والمتشيء ينزع عن شخصيته ويعامل كشيء. فيفقد حريته"' . أما 
الرافضص فليس بهارب من الواقع» وإنما هو يواجهه» ولو ترتب على هذه المواجهة 
التضحية بالذات. إن الرفض ظاهرة جدلية جوهره الانفصال وباطنئه سؤال مهم! 


في أي اتهاه يجب أن نسير؟ . 


5 


وحين يجيب الرفضس عن هذا السؤال يكون أكثر اقترابا من الحرية. يقول 


أدوئيس : 


ل 


«الرفض؛ بحد ذاته. عنصر هدم. لكن ما من ثورة جذرية: أى حضارة 
نرفض أن نأخذ حياتنا بحضوونا المظلم والزائف» لا يعني أننا تتخلى 


زفف3 


عذهاء بل يعني أننا نتخطّى هذا الحضور إلى حضور لائق غني» 

هذا من جهة» ومن جهة أخرى» فإن الرافض غير "اللامنتمي" » الذي 
تحدث عنه كولون ولسونء إذ الأول إيجابي والثاني سلبي. فاللامندمي» وفق 
ولسون» هو الإنسان الذي يدرك ما تنهض عليه الحياة الإنسانية من أساس وأه» 
ويرى أن الأضطراك والقوضوية هما أعمى تجذرامن النظام» فيلجا إل نعرفيه في 
الفندق» ويغلق بابهاء ويعيش ليرقب الآخرين من ثقب في الحائط” . وإذا كان 
'اللامتتمي " يرفض الحياة ويعاديهاء فإن الرافض مقبل عليهاء ولكن ليس بأي 
ثمن . إنه يريدها حياة أجمل وأكمل وأعدل. 

ومن هنا فإن مهمة الرفض تكمن في إرادة التغيير وليس استجداء الراحة 
والسلام . وبهذا الفهم لا يكون الرفض هربا أو نفيًء بل هو مواجهة للواقع ودفاع 
عن الحرية» يتيح لنا أن نأمل بالطوفان الذي يغسل ويجرفء وبالشمس التي 
تشرق وراء خخطواته" . 

وفي هذا السياق الذي شرحته يكن النظر إلى قصيدة الرفض العربية الجديدة 
بشكل عام» وإلى قصيدة الرفض عند أمل دنقل بشكل خاص . إنها قصيدة تفضح 
الواقع المتخلف» وتعريه تمامآء لترسم واقعاً أكثر إشراقاًء وعدلاً» وإنسانية. 


عا 


ويتجلى الرفض لدى أمل دنقل في منحيين : 

الأول:- الوفض المبائسر: ويمكن أن نسميه "الرفض المواجهي" أو 
: الصريح " الذي اتضحت معالمه عبر مجموعة من " اللاءات النافرة ' » في ديوانه 
" البكاء بين يدي زرقاء اليمامة " . الصادر سنة »)١1794(‏ وبالذات في قصيدته 
" كلمات سبارتكوس الأخيرة" » التي نظمها عام (1977م). ويمثل هذا المنحى» 
أيضاًء ديوان " العهد الآتي" (1910/5م)2 وبشاصة قصيدته "من أوراق أبي 
نواس " . وقد ترسّخ هذا المدحى وأخذت معالمه تتضح في ديوانه «أقوال جديدة 
عن حرب البسوس»» (191/5م)» التي يستوحي فيها مقتل كليب على يد 
جساس » ويجعل منه رمزاً للحق المغتصب» وبخاصة في قصيدته الا تصالح". 

الثاني:- الرفض الابتهالي : وهو رفض عدل فيه عن النموذج الأول» 
ولأ إلى صيغة هي أقرب إلى الابتهال والشفافية والعمق والتأمل منها إلى الرفض 
المباش 20 , 

وقد برز هذا الرفض بعد أن أصيب أمل بمرض السرطان وكان في مواجهة 
ا موت » فكان هذا المرض من أسباب دخول أمل إلى منطقة وجدانية» أخرى» 
وتجربة جماليّة جديدة غير التي تبلورت في الرفض المباشر . وتتمثل هذه المرحلة 
في ديوانه «أوراق الغرفة 18 أو ما أطلق عليها «قصائد الموت»''' وهي : 
(الجنوبي؟» واضد منك2» و«(زهور؛ا» و«السرير»)» و«لعية النهاية»)» و«الطيور)» 
و«الخيول»» وغيرها. وسنقف على كل ذلك بالدرس والتحليل. 


١75 


وقد تجلى هذا الرفض عبر «أقنعة متعددة»» بل لعل أهم ما يميز هذا الرفض 
أن أمل دنقل ولج بابه بمجموعة من الأقنعة التراثية» فأخذ يستلهم رموز التراث 
كنأبي نواس » وزرقاء اليمامة» والأشعري» وصلاح الدين» وخخالد ين الوليد» 
والرير سالم» وقطر النددى. والمتنبي» وغيرهم. وكل هؤلاء يوظفهم أمل من 
أجل خدمة قضيته الفنية والفكرية بدلاً من أورفيوس» وأدونيس» وطائر الفيئيق» 
وذلك أن العرب» وفق أمل» هم أصحاب كل تراث المنطقة السامي الذي انتهبه 
اليهود وأودعوه كتابهم» واذعوا أنه تاريخهه”" . 

ونفهم القناع» هناء ليس على أنه صنو التدكّر والتغطية والتمويه» وإن تكن 
هذه يعض سمات القناع وإنما نفهمه على وجهه البلاغي الأوسع حين يقوم 
بمهمتين» هما: الاحتواء والتحويل. فهو يحتوي الوجه المقنع» لكنه يحوله 
أيضاً» يتقمصه ويهرب منه» يمحتضنه دون أن يكون هوهد 9" , 

ويأخخذ الرفض «المقئع» شكلاً واضحاً منذ قصياته الأولى «اكلمات 
سبارتكوس الأخيرة». وسبارتكوس هو محرر العبيد الذي تمرد على أوامر قيصر 
الإمبراطورية الرومانية» فشاد جيشاً من العبيد» لكن الظروف تضافرت عليه» 
هرم ويصلب على أبواب روما. وقد جعله أمل رمزاً للخلاص الإنساني بقوله : 
«لا» بإزاء من قالوا النعم» : 

جد للشيطان معبود الرياح 

من قال“ لإ“'فيى وجه من الوا نعم 

من عل مالإنسان تمزيق العم 

نا طب©» لل مه 
وظل رحا أبدية الأل”؟"! 


1١1/ 


وقد أثارت هذه القصيدة كما قصيدته ١مقايلة‏ خاصة مع ابن نوح») ضجة 
نقدية تراوحت بين نقد أمل» لمخالفته المفهوم القرآني للشيطان» والدفاع عنه 
وتسويغ عمله فناً. فقد رأى جابر قميحة أن أمل» على توفيقاته الكثيرة» ميق 
موفقاً في استخدام هذا الرمزء لأن الشيطان كان رمز الرفض في مواجهة الله الحق 
العدل» أي في مواجهة القيم العليا”'' . كما أنكر باحث آخر على أمل هذه 
الصورة» لأن الشاعر يضع فيها الذات الإلهية في صف واحد مع الطّغاة والجبابرة 
حا حو ب ا 

ودافع عن هذه القصيدة عبدالعزيز المقالح» فر ى أنها تدعو إلى التمرد 
سسا ل 0 
ااسبارتكوس»»؛ ذلك العبد الذي اشتاقت نفسه للحرية» فقال: «لا) في وجه 
«القيصر». وكانت النتيجة أن اسمه ظل على كل لسان» وظلت روحه الأبدية 
الألم» تزرع الشمجاعة في نفوس العبيد» وتدفع بهم في الصفوف الأولى في 
ولعي 

وإلى مثل هذا الرأي» تقريباً» ذهب باحث آخرء إذ رأى أن روح التمرد 
والشورة في القصيدة ليست ضد الله؛ وإغا هي ضد هؤلاء الذين انتهكوا حرمة 
الإنسان في مصر . . . إِنّْها ثورة ضد أنصاف الآلهة؛ وما الشيطان إلا معادل 
موضوعي للتعبير عن هذا التمرد المشتعل في أعماق الشاعر””" 

وعلى أنني ألتمس تخريجاً لئّقدة أمل في مناقضته الحس الديني» وأحبذ أن 
تعد الشاعسن عن الرهواة الدى لبن مسي ماش الله لال إلا أن لدي 
تفسيراً ينبع من فَههي للقناع ليس إلا. وملخص هذا الفهم أن للقناع وجهين» إذ 


١ إن‎ 


هو لا يعطي ويموه فقط. «بل يكون قناعا حين ينتصف بصفتين : الاحتواء 
والتحويل . فهو يحتوي الوجه المقنّع لكنه يحوله بتقمصهء ويهرب منه» يحتضنه 
فو ل ا ا 

فالقناع» وفق هذا الفهم» متضمن في الشاعر لكونه معبراً عن فكرهء وهو 
مستقل عنهء في شخصيته الحقيقية سواء أكانت شخصية دينية أو تأريخية؛ أو ما 
شابه ذلك . أو بمعنى آخخر كأن الشاعر يتبنى قيمة تهمه في القناع» وهو هنا 
الشيطان بما يرمز إليه من رفض» وهو في الوقت نفسه يتغاضى أو يتخلى عن القيم 
السلبية للشيطان في مواجهة الله الحق العدل» إنه يقوم بعملية تحويل» وهذا سر 
من أسرار الإيحاء في القناع . وصمحيح أن تمجيد الشيطان يتناقض في الظاهر أو 
في بنيته السطحية» مع ما توارثناه من أن الشيطان ملعون؛ إلا أنه في بنيته الشعرية 
العميقة (والشعر لا يخضع لمنطق خارج الشعر) يمجد الحرية . زه هنا قلنا. إن 
الشاعر يقترب من القناع في شيء»؛ وينسلخ عنه في أشياء. ويرى أحد الباحثين 
في محاولة فنية لتسويغ هذه القصيدة؛ أن إحدى سمات أمل - أنه يحدد للقارىء 
كيفية تلقي القصيدة» وطريق الدخول إليهاء إنه يسوق قولا له دلالة أولى واضحة 
وجلية» ولكن هذه الدلالة رغم تحطيمها للبنية الميتافيزيقية السائدة - لا يقصدها 


أمل» وإغا يقصد معاني أخرى يهتدي إليها عن طريق المفارقة””" 


وفي ضوء هذا الفهم نستطيع أن نمضي في قراءة القصيدة التي تحرض على 
الرفض » وعلى الغورة» ولو كانت العاقبة أن يَعلّق جميع الرافضين على مدخل 
المديئة : 


4 


جر ران #خ#عام 


معلق أنا على مشائق الصباح 
وحبهتي بالوت محنية 


لأننى لم أحنيا 4 


إن التباين أو التناقض بين حالة الشاعر الذي رفض أن يحني هامته حياًء 
وبين إجباره على أن يحنيها ميتاء أمر يثير المفارقة» و «السخرية»» ويخلق نوعاً 
من التحريض ضد الظلم . ويتضح هذا «البناء المفارقي» أو «بناء التضاد» أو «بناء 
التناقضص» كما (سماه إحسان عباس)”"" . أكثر فأكثر في قوله : 


50 
والعنكبوت ذوق أعناق الرجال ينسج الردى 

فتيلوا زوحاتكم "إني تركت زوحتي بلا وداع 

وان رأيت مطفلي الذي تركته على ذراعيا بلا ذراع 
نُعلّموة الاتحناء! علّموة الانحناء ".| 


فالخطاب الشعري فى بنيته السطحية يدعو للاستسلام : اعلمُوه الانحناء»» 


حرق 


ولكنه فى بئيته العميقة يدعو إلى الرفض » والتمرد» والثورة 


وفي قصيدته «البكاء بين يدي زرقاء اليمامة» يتخذ أمل من قصة زرقاء 
اليمامة مع قومهاء وما تحمله من حس تنبؤي ونفاذ بصيرة» مستفيداً من الواقع 
المعيش قبل هزيمة (1971١م)‏ - قناعاً يدخل منه إلى غرضه الذي يتمثل في رفض 
«السكوت» و «الخنوع . .2؛ والتحريض على المطالبة بالحرية! . 

أبتها النبية المترسة .. 

لكي أنال فضله الأمان 

فيل لي "اخرس" 

ظللت في عبيد (عبس!) أحرس النطعان 

عور ونا ارد نا أناممفى حظائر النسيان 

طعامي ؛ الككسرة .. والماء .. وبعض التمرات اليابسة. 

وها أنا فى ساعة الطعان 

ساعة أن تخاذل 

الكماة .. والرماة .. والفرسان 


4 )00 
فعيق السنداف” "!ا 


١ا/ا‎ 


فالشاعر لا يكتفي بزرقاء اليمامة» وإما يستحضر شخصية تراثية أخرى هي 
شخصية (عنترة العبسي»» ويجعله معادلاً موضوعياً لأفراد الشعب العربي الذين 
غيبواتماما عن المشاركة فى الحياة السياسية والاقتصادية والاجتماعية» وعندما 
وقعت المعركة دعوا للمشاركة فيها بعد أن تخاذل المستفيدون منها. وإذا كان عنترة 
العبسي قد استطاع أن يرد أسلاب قومه فإن الشعب العربي» هناء لم يكن له 
حول ولا طولء فكانت النتيعجة كما يقول أمل: 

نيا أناعلن التررانج سشائل دمن 

وهر ظمىء .. يطلب المزيد 

أسائل | لصمت الذي يخنتني: 

#االلسضالنشها رم 


"ينل يحمارن مك جديا لسن 


ويسعمر آمل على هذا النهج من «الرفضش المواجهى)» بل يزيده تأصيلاً فى 
ديوانه «العهد الآتى»'" . . ففى قصيدة له بعنون «صلاة»» وهى أوّل قصيدة تصدرت 


الديوان» يقول أمل : 
أبانا الذي في اللباحث. نحن رعاياك. 
بان لك الجبروت. وباق لن تحرس الرهبوث. 
تفردت «رحادك باليسر. إن اليمين لني الخسر 


١ 


أما اليسارذني العسر. إلأ. الذبين يماشون 

إلا الذين يعيشون يحشون بالصحف اللشترأة 
العيون .. فيعشون. إلا الذين يشون. وإلا 
الذين يوشون ياقات قمصائه مبرباط السككوت! 
بانا الذي فى اللباحث. "كيف موت 

وأغنية الثورة الأبدية ليست قوت*".!؟ 


إن أمل» هناء يسخرهء ويلذع, ويتهكم» ويعري» إنه يخلق مفارقة كلية 
وشاملة تقوم على الثورية» ولكنها تنعداها بكثير في محاولة منه لخلخلة القيم 
السائدة التي عشنا عليها زمناً طويلاً» وكَلْبها رأسا على عقب» فهو يستخدم على 
السطح قول النظام السائد نفسه» ولكتّها تحمل في داخخلها قولا مغايراً أشبه بسلاح 
هجومي قَعالء» هو سلاح الفمحك الذي يولد التوترء والضغطء ومن ثم 
التحريض على الرفض والتمره"" . . 

وفي قصيدته من أوراق أبي نواس» ينضح ذلك النفس الرافض عبر الصراع 
بين المشقف والسلطة . فأمل يطرح إشكالية هذا الصراع بين المشقف والسلطة . 
وينضح من خلال القصيدة أن المثقف مثقفان: مجن يظل في صف السلطة» 
ورافض ينحاز إلى الكتابة . أما القناع الترائي الذي يتمترس الشاعر مخلفه فهو «أبو 
نواس» الشاعر العباسي الذي عرف بثورته على تقاليد المجتمع الذي يحد من 
حرية الفرد» وعلى تقاليد القصيدة العربيّة القديهة» والذي كان قريباً من السلطة» 
إذ عرف يقربه من الرشيد. 1 


رفن 


يستهل أمل قصيدته ببحوار بسيط بين صديقين خارجين من الدرس يجريان 
قرعة يسيطة. بوساطة وجهي العملة الواحدة التي تحمل على وجه منها صورة 
الملك» وعلى الوجه الآخر صورة الكتابة» وهكذا تبدأ القصيدة: 


#ملك أ م'كتابة؟ا 

صاح بى صاحبي؛ وهر يلقي بدرهمه في البراء. 
ثميلتفه 

(خارجين من الدرس كنا .. وحبر 

الطنولة نوق الرداء 

والعصافير تمرق عبر البيوت» 

وتهبط فوق الدخيل البعيد!) 

"ملك أمركتابة؟؟ 

صاح ب . فائتهيت؛ ورِدت ذبابة 

حول عينين لامعتين 

قتلت, #الكتابة 

فتح اليد مبتسماء كان وحه المليك السعيد 


بلدا فعا 


7 


ملك أم كنابة؟" 

صحت فية بدوري ٠.‏ 

فرغرف في متلنيه الصها والنجابة 

وأجاب: “لاف دوث أن يتلعثر ... يوقي 
ونتحت يدي .. 

كان قش الكتابة 


1 ا 
بارزا سي صلابة! (. 


وإذاً فقد اخحتار كل واحد ما جاد به «لاوعيه»» فأمل انحاز إلى الثقافة والفكر 
فاختار الكتابة» وصاحبه انحاز إلى السلطة فاختار «الملك»» دون أن يتلعثم أو 
يرتبك . وعلى الرغم من أن أبا نواس (قناع أمل) يساق إلى منادمة الرشيدء إلا أن 
إحساس أبي نواس بالأسى والحزن في أرض الغرابة (الخلافة العباسية)» وفي 
رفضه أن يخضع حتى درهم اللعب» في إطاره الفني» إلى قانون المصادفة . 
وهكذا يتحول الدرهم إلى أداة ضغط وقوة على المثقف : 

والنقراء بين بين. 


1١7 


إن هذا المقطع الشعري يحمل في بنيته العميقة إيحاء بالتحريض من خلال 
فعل الفقراء الجماعي أو المطحونين بين رحى السلطة وأشياعها. وينتقل أمل » بعد 
أن طرح قضية الفقراء أو عامة الشعب» نقلة فنية ذكية ليطرح قضية «الخارجين 
على السلطة» عبر حوار فني ساخن بين (الحرس) أشياع السلطة ووالد أبي نواس 
المتهم بالمخروج على السلطة . 

نائماً "كنت جانبه. وسمعت الحرس 

يوقظون أبي! 


- خاريحي 
ناا 


وتواريث في ثوب أمي» والطنل في صدرها ما نبس 
ومضوا بببى تاركين لنا اليتممتشحا بالخرس'"". 


وهكذا تضيق الدائرة وتضيق» حتى تندحكم وتغلق على الشعراء الرافضين» 
فتقف السلطة للشعراء بالمرصاد» لتلغي فاعليتهم في المجتمع يما هم مصدر وعي 
دائم ينشدون الحرية» إذ في قلب الرفض تعيش الحرية : 


١ا/ك‎ 


ا فهرم ا ءا رع لين 


كل ما أكتبه في هذه الفيفحة الورقية 
صادرته ا 


ويزداد الرفض تأصيلاً وتأثيلا متخذاً صوراً كثيرة» ومرتديا أقنعة متعددة في 
ديوانه «أقوال جديدة عن حرب البسوس» (111/5م) الل ري 
والوصايا العشر التي كتبها لأخيه الزير سالم - قناعاً آخر للوصول إلى غرضه 
بعدم التفريط في الحق العربي وعدم القبول بأخذه مجزءاء بقع ولو متدكالي 
و-جه طالب الحق كل الرؤى : 

لا تصالح! 

ولومنحوك الذهب 

أترى حين أفتا عينيك» 

ثمأثبت ججوهرتين مككانهما 

هل ترى؟ 


5 سمه 
هي أشياء ا 3 كن 1 


فل 


وتتشكل حركة القصيدة من الجملة الشعرية (لا تصالح)» التي تتكرر على 
مدى جسد القصيدة تسع عشرة مرة» ممهدة لنشوء بنية دلالية مكتملة» تقوم على 
تلك الجدلية بين الماضي والحاضر: 

هل يصير دمي - بين عينيك - ماء؟ 

الم ان الللطخ 

تلبس - فوق <مانى - ثياباً مطرزة بالتصب؟ 

إنها الحرب 

كن ليها الو 


إن التصالح» هناء معناه قتل الخير وإبقاء جذوة الشر مشتعلة. وصحيح أن 
في التصالح بعض مكاسب تظهر في مثل قوله: «ولو توجوك بتاج الإمارة» 
ولكنها مكاسب آنية ومرحلية» لأن الهدف من وراء هذا اتتصالح مبني على 
المصلحة وليس على نية حقيقية للصلح . وعندما يتم التصالح بين الشر والخير» 
فإن الطرف الثاني سينسى الماضي بإيجابياته وسلبياته» وسيتلكأ عن الأخذ بالثأر 
(الدم/ الحق)» بينما يقوم الطرف الأول (الشرء مسيل الدم) بتجاهل الماضي أي 
ما أحدثه من قتل وظلمء دون أن ينزع فكرة الشر من رأسهء وبسوء نية مبيتة”" . 
ولا يقف الأمر عند حد نسيان الماضي » وإنما يتعداه إلى إحداث ظلم آخر 


يتمثا في قوله : 


1 


سوف ب يجحيئك من أل 0 


وإذن فالمصاحة في مثل هذا الموقف ترسخ الظلم» وتغتال الماضي » في حين 
أن عدم المصاحة يؤكد على مسيرة العدل» وهو عين ما يؤكد عليه رفض أمل الذي 
رمز له بالسيف في قوله : 

لا تصالح, 

ولو توحوك بتاج الإمارة 

إن عرشك؛ سيف 

وسيذك: زيف 

إذا لمرترن - بذوابته - لحظات الشرف 

واستطبت - الترف!"". 


إنه لرفض قاطع كحد السيف» وهو رفض له ما يبرره نفسياً وثقافياً 
وحضارياآء إذ هو تعبير عن هم الجماعة وليس عن الذات. فالماضي والحاضر 
يتواصلان عند أمل في جدلية عسجيبة؛ آية ذلك أن التراث الذي يستعحضره أمل 
ممثلاً قصة كليب في حرب البسوس» يوظف عبر رؤية معاصرة: إذ لا يمكن أن 
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نعيش حاضراً مشرقاً في ظل تجاهلنا لماضيناء بل لا بد من التعبير عن الماضي 
بالحاضر” . وكليب» هناء هو الماضي » وهو المجد العربي القتيل» وهو الأرض 


العربية السليبة» وهو رمز كل المظلومين والمقهورين» إلى أن يعاد الحق المغتتصب 
لأهله وأصحايه : 


لا تصالح 

نا الفح إل معامدة بي تديرع 
انى شرف القلب) لا تنتقص 
والذي اغتالني محض لص 
مرق أرقن مين ع 


و 5 ينطاق 8 9 الساخرة!!*" 


فأي صمت هذا الذي يطلق ضحكته الساخخعرة؟؟ إن الشاعر» هناء يعرف 


موقعه جيداً وإن موقفه واضح ثابت لا يقبل المساومة حتى من أقرب المقربين : 


سيقولون: 
ها أنت تطلب ثأراً يطول 


قليلا من المق .. 


فى هله السنوات التليلة 

[ل#اليش :كار لن وعد لق 

كه ارجيل جين 

وعدا 

ميجير ان عور ينين الدارع اكاياة 
يوقد الثار شاملة؛ 

يطلب الثارء 

سوران اق 

من أضلع المستحيل'”" 


وأمل صادق يرؤيته ونبوءته» لأنه واع تماماً لواقع الحياة الاجتماعية 
والسياسية والفكرية» وواع على التاريخ ماضياً وحاضرا: إذ «لا يضيع حتق وراءه 
مطالب». 


لا تصالح, 

ولرونقت ضد سيذك كل الشيوخ 
والريغال ال يلانها ارج 
هؤلاء الذين يحبون طعم_الثريد 


اما 


وامتطاء العبيل»: 


وسيوفهم_العربية قد نسيت سنوات الشموخ" " 


فالشاعر ثابت على موقفه» واع بكل مايدور حوله في هذا الواقع» بل هو 
يستبق الزمن في وعيه» ره الفاعلية الثورية» بما هي فاعلية كلية» بما 
هي رفض لصورة العالم وطموح إلى تغييره”". 

يقول نو لي بني (اأع صمت 8 .1) : 


«إن الشعر يقول: «لا» بصورة شمولية وجذرية في آن واحد: بما هو إنشاء 


وبما هو رؤيا لا بما هو موقف ذهني مجرد وحسب””" . 


ثانياً: الرفض الابتهالي: 

وهو رفض لا يقل ضراوة عن الأول وإن أذ شكلاً ابتهالياً ونحا نحو 
الشفافية » وامتد فيه نفس صوفي يشع حكمة وشفافية. وربما كان السبب في ذلك 
واضحاًء إذ بدأ هذا المدحى من الرفض الابتهالي وأمل يستعد للموت على أثر 
مرض السرطان الذي أَلَّمْ بهء وجعله نزيل السرير في غرفة 487. إن لحظات 
انتظار الموت التي عاشها أمل في المعهد القومي للأورام جعلته أكثر تأملاً في الحياة 
والوجود» ومنحته بعض الشفافية» وسلبته تلك الحدة المعهودة في شعره؛ مما 
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جعله ينأى عن (ذات الجماعة) التي استغرقته جل سنوات عمره» ليكتب عن 
(جماعة الذات)”**'. أو كما قال أحد الباحثين مصورا لغة «العهد الآتي»» .. فقد 
خفت لبرة الحدة الوجدانية والنزعة الخطابية . . بل نشعر «بهيمنة الوقار العقلي» 
على أغلب هذه القصائد . . أمل هنا . . هو أمل هناك . . . هو أمل الرفض 
والتمرد . . . ولكن رفضه هناك كان رفض الثائر الممتشق السلاح . . . أما هنا 
... فرفض الحكيم الموجه ”0 . 

في هذا المدحى نلاحظ اختفاء أدوات الرفض المباشر التي عهدناها في 
«البكاء بين يدي زرقاء اليمامة» و«أقوال جديدة عن حرب البسوس»» واقتراب 
الشاعر إلى التأمل في الكون تأملا داخلياء ليعقد بينه وبين كل الموجودات علاقة 
حميمة؛ فنجده يخاطب الزهور» والأسرة» والطيور» والذيول» باعتبارها ذوات 
عاقلة لا يفصلها عن الإنسان إلا الهيئة الخارجية” '» ولعل هذا التأمل العميق في 
الموت هو الذي كان وراء الغياب الظاهري للعنصر البشري ليحل محله - ولو 
ظاهريا - عالم الطيور والخيول والزهورء التي لم تكن إلا بدائكل موضوعية 
للشاعر نفسه. لقد كان أمل جواداً جموحاً وطائراً محلا في السماء» قبل أن 
يصيبه المرض السرطاني الخبيث» ولكنه الآن جواد مكبل وطائر في القفص . 

إن المفارقة بكل معانيها تشكل مفتاحا للدخول إلى عالم «الرفض الابتهالي) 
عند أمل» إذ لم تعد الأقنعة ذات جدوى وهو يواجه الحقيقة المرة» فكان لا بد له 
أن يتعامل مع الموت في مسحاولة منه للإقرار بوجوده. أو لتجاوزه في تجربة 


لديل 


الطيور التى تحتوي الأرض جثمانها: 

في الستوط الأخير 

والطيوز الي( تطبر 

طوت الريش واستسلمت 

هل 7 ى 

علمث أن عمر الخجناح قصير .. قصي "1 


ونلحظ في هذا الرفض قدرة أمل على تخلق التضاد بين طرفين متناقضين : 
أحدهما يمثل الحياة المتدفقة الملطلقة حيوية وحرية» فى حين يمثل ثانيهما الذبول 
والموت والهمود””“. فامثيول والطيور والزهور التي يصورها أمل لا تأتي على حالة 
واحدة» وإنما يقارن بينها في حالتين كما يلي : 


- طيور محلقة في السماء لا - طيور التقطتها أيدي الناس 
تأبه بشيء وهي تننظر سكينة الذبح 

عمد للق ل حما نين ققرت سانيا ب خيول تمُولت إلى تقاثيل في 
النتوحات العظيمة وأقامت ميزان الميادين أو قطع من الخلوى 
العدل تقوم في المواسم 

- زهور جالسة على عرشها في - زهور تنزلت عن عرشها 
البساتين قبل أن تواجه لحظة وأصبحت سلعة رخيصة تباع 
502 في كل مكان وتحمل 

اسم قاتلها في بطاقة 


ل 


وفي هذا المدحى يبدو الرفض نابعا من مستويين: نفسي ودلالي . فإذا كانت 
المرحلة الأولى من (الرفض المواجهي) تمثل حياة أمل ونفسيته الرافضة والقوية» 
فإن المرحلة الثانية تمثل نفسية أمل الرافضة والمتأملة . ولكل مرحلة أدواتها الفنية 
ووسائلها التعبيرية الخاصة بهاء فهو في المرحلة الأولى طائر محلّق» وجواد 
جموحء وزهرة يانعة في مملكتهاء ولكنه في المرحلة الثانية طائر في القفص» 
وجواد مكبل» وزهرة نزلت عن عرشها لتجود بآخر أنفاسها العطرة. إنه يجسد 
مأساته بشكل خاص» ومأساة البشر جميعاء وإن بدا أنه يتتحدث عن مآسي 
الخيول والطيور والزهورء لأن الصفات الإنسانية تطغى على كل هذه الأشياء 
لتحقيق الاندماج الكامل بين هذه الأشياء والمتحدثء؛ لأن مصيرهما واحدث", 
وهو في المرحلة الأولى» فنيآء مخلص للتقاليد الفنية العربية بطابعها الإنشادي» 
وإيقاعيتها العالية» وصلتها بالتراث الشعري العربي» محتفظ يكل العناصر 
اللغوية والموسيقية المشحونة بالدلالات» مراوح في التقفية التي لم يفقدها حظة 
واحدة. ولعل كل ذلك بجاءه من معرفته الأصيلة بالتراث العربي والإسلامي 
الذي لم يغب لحظة واحدة عن إبداع أمل . أما في المرحلة الثانية أو ما أطلقنا عليها 
«الرفض الابتهالي»» فقد احتفظ أمل ببعض سمات المرحلة الأولى» ولكن لغته 
رقت وسلست ونحت نحو الشفافية:» وآية ذلك أن الخطاب أصبح للذات 
المتأملة» في حين كان المنطاب في المرحلة الأولى للآخر أو للجماعة» وطبيعي أن 
الذي ينحدث للآخرين يحتاج إلى لغة أكثر قدرة على الإقناع من الحديث 


للنفس. ولعل ديوانه «أوراق الغرفة» )هو خير مايمثل هذه المرحلة . فهو 


1١م‎ 


يتحدث للزهرات» وسلال الورد التى يحضرها عائدوه. فيذكر مصيرها بمصيره» 
وينظر إليها بعطف وهي تتنفس بالكاد ثانية ثانية : 
تتحدث لي الزهرات الجميلة 


أن أعينها اتسعت -دهشة- 


وتو قمع حيو 


وهس تجرد بأنفاسها الكخرة!! 

كل باه .. 

بين إغماءة وإفاقة 

سد ريك ركاه توامننا 
وغلى صدرها حملت راضية .. 
اسمقاتلها ف بطافة !0" 


185 


ولا جَرَمٌ أن تغيب في هذه المرحلة الأقنعة التي كان يرتديها أمل» لأن كل 
شيء الكشف أمام عينيه» فو يننظر اموت الذي تعد مواجهته من أسباب التفلسف 
الأولى عند الإنسان» مما جعله يتوحد مع سريره» فيخاطبه وكأنما يخاطب إنسانا 
يلتقي معه في المصير نفسه» ويسبغ عليه سمات إنسانية» وتنمو بينه وبين السرير 
علاقة إنسانية تؤهله لأن يعاتبه في مثل قوله: 

قلت يا سيدي .. ل مجافيتني؟ 

الات كلسي 

وأنا لا أحيب الذين يمرون فوقي 

الأسرل لا تستريح إلى جسد دون أخر 

الأسرر دائمة 

والذين ينامرن سرعان ما ينزلون 

نحو نهر الحياة لكب يسبحوأ 

أروقورا بر اكرول 


ويعج رفض أمل هذا بالأسئلة والحوارات الذهنية التي تغوص في أعماق 
الأشياء» وفي كنههاء من خلال هذا التأمل العميق الذي يخلق في ذهن المتلقى 
مفارقة تحفزه إلى التأمل في أبسط الأشكال المعتادة : 


اا 


فى غرف العمليات, 

الات الأطياة اجو 

تاج الحكيمات 3 أردية الراهبات: 
للواراة 7 1 
لوث الأسرةٌ. أريطة الشاش والقطن, 
فرص المنومه أنبوبة اللصلء 

كوب اللبن 

ا يشيع بتلبي الوهن 

كل هذا البياض يذكري بالك 
فلماذا إذا مت يأتى المعزون متشحين 
بشارات لون الحداد؟ 

هل لأن السواد 

هر لون النجاة من ا موت» 

لون التميمة ضد الزمن 


”5م 
ضد من 
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إنه رفض لأبسط أشكال المعتقدات» وهو رفض يأخذ عمقه من هذا التأمل 
العميق الذي يفلسف الأشياء» ويفتق حولها الحوارات» موظفا «المفارقة»» 
ومشكلاً من خخلالها استراتيجية من استراتيجيات الرفض غير المباشر . إن المفارقة 
عناء دك ماسهيه كمال آبرذيث النتجوة: سسدافة التوتر» ليس على شيل 
المكونات اللغوية فقط» بل على صعيد المواقف الفكرية والرؤى العقلية9” . 

فهو يجمع الشيء وضده في القصيدة وفي المقطع الشعري أحياناً» من خلال 
رصد جزئيات معيئة في الواقع الاجتماعي» فيلتقط هذه اللحظات ويضعها في 
دائرة الحدث لتسخلق مع ضدها حسا مأساويا بالفاجعة. فالخيول مثلا» هي الخيول 
سواء في الماضي أم الحاضر» ولكنها لدى أمل رمز للناس . فحين ينظر إلى الخيول 
عبر التاريخ فإنه يستحضر فعل الخيول في الزمن الماضي يوم كانت تدك سنايكها 
الأرض وتمهد للفتوحاتء ثم ينظر إلى ما آلت إليه اليوم؛ فيجدها تماثيل من 
حجر في الميادين» وأراجيح خشب للأطفال» وتقاثيل حلوى في الأعياد» وأكثر 
من ذلك أصبحت» بعد أن كان لا يعلوها إلا الفاتحرن» مركباً للسائحين 
الأجانب: 

كانت الخيل - في البدء - كالناس 

بريه تتراكض عبر السهول 


ولكن صورتها اليوم اختلفت ويظهر ذلك في تساؤلات أمل : 
”اذا تبنى لك الآن .. ماذا؟ 


سوى عرق يتصبب من تعب 


يل 


يستحيل «تائير من ذهبه 

فى جيوب سلالاتك العربية 

في نرهة المركبات السياحية المشتهاة 

وف المرأة الأجنبية تعلوك نحت ظلال أب الهول 
هذا الذي كسرت أنه لعنةٌ الانتظار الطويل»9".. 


فالتضاد الذي يحدثه أمل ليس بين كلمة وكلمة» وإغا هو يخلق التضاد بين 
التقيضين على مستوى دلالي منبث في الصورة الشعرية» ليقوى حس المتلقى 
بالمفاجأة . وفرق بين أن يكون التضاد حلية لفظية يزين بها الشاعر بيتاً أو قصيدة» 
وبين الاخعتيار الواعى لجزئيات الواقع لنفسي أو الاجتماعي أو السياسي أو حتى 
الوجودي (الحياة/ الموت)» وتوظيفها عبر رؤية فكرية وفنية» ليقارن بين ما هو 
كائن وما ينيغي أن يكون» أوبين ما هو موجود وما ينبغي أن يوجد. إن أمل 
يوظف التضاد عبر رؤية فكرية وفنية» ليكشف الواقع المتناقض بشتى أنواعه» أو 
يجري مصاحة بين المتناقضات» 1 لما ديا عظيما الما + 

وفى الحظات استعداده الأخير للموت يصير الرفض ضمنياً» وهذا يدل على 
رغبته في أن يحث خطاه إلى نهايته» فلا يريد أن يحسب الأيام الباقية له من حياته 
ولا يريد «قنينة الذمرا: 

هل تريد ذليلا من الخمر؟ 

أن الجنوس يا سيدي يتهيب شيئين 

ذدينة الثم والكلة الحاسبة 


ولكن حين يوجه السؤال للحياة والاستمرار في العيش» فإن أمل يرفض 


ذلك بملء فيه » لأنه اشتاق للقاء الحقيقة ولقاء أصدقائه الذين سبقوه : 


ل ذالجنوبي يا سيدي 
يشتهي أن يلاق أشنتين: 


م والأوجه الخاية00) : 


ولعل هذا الموقف النهائي وهو رغبة أمل في مواجهة الحقيقة؛ التي شغلت 


الفلاسئة والمفكرين عبر العصورء هو الذي جعله يطمئن إلى الموت ويستأنس به 
بل ويؤنسئه» فيتحدث عنه بسماحة في مثل قوله : 


”أمس ذاحأته واقنا بحوار سريري 


0 


ممسكا - بيل - كوب ماء 
تحير انزلا 
كان مبتسما 


1 "كنك مسكسيلنا ا 
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فالشاعر» وإن بدا راضيا ومستسلما لنهايته» يصور المفارقة الأزليّة الكبرى 
التي تنطوي عليها معاناة البشر في كل مكان وزمان» وكأنه يقيم نوعا من الرؤية 
الكونية الشاملة التي لا ترى في الكون إلا مأساة واحدة قطباها الظلام والنور» 
والحياة والودت: والخرية والذب 200 

ويصل أمل إلى قناعة تامة بالموت» فيرفض حتى الركوب في «سفيئة نوح» 
ليظل يعانق الوطن . ففي قصيدته «مقابلة خاصة مع ابن نوح» يقلب الأمور رأسا 
على عقب» حين يتخذ من «ابن نوح» رمزاً للرفض» ولكنه يحول الرمز بعد أن 
يحتويه . فسفينة سيدنا نوح عليه السلام كانت وسيلة لنجاة المؤمنين الصالحين 
للانتقال إلى حياة جديدة تخلصهم من شرور الناس الذين اختاروا الرذيلة والشر 
والظلمء ورفضوا الحق والعدل والخير والصلاح . . . ولما كان ابن نوح قد رفض 
دعوة أبيه (دعوة الحق والنير)» وظن أنه قادر على النجاة من الطوفان» حين يلوذ 
بجبل عال لا تبلغه المياه» فقد كان غرقه تجسيداً رمزياً لفشل الاعتصام بغير الله . 
غير أن أمل يعكس الرمز تماما في قصيدته» ويقوم باحتواء الرمز وتحويله إلى رمز 
للمتمرد العصري» فيخرجه من موقف العاق السلفي إلى الثائر المتمرد”” . ومن 
هنا جعل أمل السفيئة تقل كل المرابين والفجّار» وجباة الضرائب» ومستوردي 
شحنات السلاح المهرب » وعشيق الأميرة» وناهبي الوطن في الرخاء خاذليه في 
الحن؛ . . الخ» ورفض هو الصعود إلى السفيئة» ليلجأ إلى جبل آخر يعصمه 
من الزلل هو «الشعب». فهو يرتدي قناع «ابن نوح» ولكنه يحوّله عن مساره إلى 


مسار آخر يخدم قضيته)”" . 
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صاح بى سيك الذلك 

قبل حلول السكينة: 

"اث من بلل .. ل تعد فيه ررح!؟ 
ذلت؛ طوبى .لن طعموأ خبزة .. 
في الزان امسن 

وأداروا له الظيريوم المحن! 

ولنا المج - نحن الذنين وقننا 
(وقد طمس الله أسماءنا!) 

الى التراره 

واف الضوع "ا 


ويعمم أمل هذه الرغبة في رفض الحياة على كل شيء يصفه أو يتحدث 
م بشيل امني :اطيل سومار فادها ممجميالة الر نس وال ملفا رقن 
والوقوف: 

اركضي للترار 

واركضي أر قفي في طريق النرار 

عازن مخصلة الكش والرئض في أل 80. 


لذنلا 


إن المفارقة هنا تكمن في سقوط الخيار فمحصلة «الركض»»؛ كنقيضه 
«الوقوف»» ومحصلة (الرفض» كنقيضه «القبول». ومعحصلة الحركة كنقيضها 
«السكون»؛ لأن ميزان العدل مختل» ممايؤدي إلى ضياع قيمة الحريّة ليحل 
محلها (عبثية الوجود) و(عبثية المجهود»”" . 

ويصل أمل إلى قناعة راسخة بأن رفض النجماة هو آخخر الطرق إلى الراحة 
الأبلدية التي ظل ينشدهاء فيعقد صلحا مع الموت ضد الحياة» مؤكدا على رغبته 
في لقاء اثنتين : الحقيقة والأوجه الغائبة : 

هل تريد فليلا من الصبر؟ 

لا فالجنوبي يا سيدي يشتهي أن يكرن 

الذي لمريكنه 

يشتهي أن يلاقي اثنتين؛ الحقيتة 


والأوحه ال : 


وهكذا لم ينه رفض أمل للحياة إلا التصالح مع الموت» ذلك الرفض الذي 
تجلى إبداعا في القصيدة» وأصالة في الأداء الفني » حتى حق له أن يعد من شعراء 
الحداثة الأكثر تميزاً وحضوراً . 
وبعد. 

شأ الذي يرأه الشعر الآن غير حسن؟ 

كل شىء. كل شىء. لأن دور الشعر 

أساسا رفض الوافع 

ينا كانت هلا الوائع ا 
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هوامش وتعليقات الفصل الخامس: 
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انظر: فخري الدباغ؛ في ضمير الزِّمن أحاديث في الإنسان والمجتمع, العراق» 
دان الرشيد, ام صا ص 9 - 00 

للدراسات والنشر ١91!"‏ ص .١٠6.‏ 

التشيؤ: ظاهرة فلسفية تعني أن الفرد يصنع من نتاج عمله شيئاء صنماء 
ينصبه ويعبده ويرعع له, فيبدأ الشيء الذي صنعه يكتسب حياة وحيوية, 
ديندا ميلك الحاة والحيوية | دو يصسهز 

(انظر مجاهد عبد المثهعم» الإنسان والافتكراب »دمشقء القاهرة, بيروت,؛ سعد 
الدين للطباعة والنشر والتوزيع, 6 ص ص 550 -40). 

زمن الشعرء بيروت: دار العودة: ط 05 1918م ص .135١‏ 

انظر: كولن ولسون,؛ اللامنتمي: دراسة تحليلية لامراض البشر النفسية في 
القرن العشرين: نقله إلى العربية أئيس زكي حسن؛ بيروت دان الآداب» 
طا” لام صن 06. 

انظر: أدوئيس» زمن الشعر: ص .١15١‏ 

افكلوة وين اجنين والساهع انها ع انان قفن شوة جا ههلة الوهرة: السقة 
السايعة العددان» 85 ”87, أغسطس» 5١‏ ص 0956؟., 

انظر: أحمد طهء قراءة النهاية: مدخل إلى قصائد الموت في أوراق الغرفة رقم 
«م» إبداع العدد العاشرء ا لسئة الأولىء اكتوير» 157١م‏ ص 11. 

«آخر حديث ممم الشاعر أمل دثئقل»» أجرته اعتماد عبدالمزين, إبداع, العدد 
العاشرء السئة الأولى؛ 319/7 ص .١1١59‏ 
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انظر:؛ سعيد الغانمي» أقنعة النصء بغدادء دار الشؤون الثقافية العامة, السنة 
الأولىء 1547م ص5١ .١‏ 

أمل دثقلء الأعمال الكاملة» بيروت: دار العودة: القاهرة؛ مكتية مدبولي» ط ", 
6م ص .1١١٠١‏ 

التراث الإنساني في شعر أمل دنقلء هجر للطباعة والنشر والتوزيع 
والإعلان, 1941م ص ص /1ا؟ -758. 

محمود عبدالوهاب» «حول استلهام التراث وقصائد لأمل», مجلة أدب وتقد» 
العدد الثالث عشرء يوثيو؛ يوليو؛ 1545م ص 45. 

«أمل دكقل وأتشودة البمساطة»», إبداع» ع ٠١‏ سنة أولىء اكتوبر, 1947م ص 
»> وكذلك مقدمته للأعمال الكاملة, ص 7, 

حامد يوسفء «شعراء السبعينات في مصر مالهم وما عليهم»؛ مجلة أدب 
ونقدء العدد الثالث عشرء 19545م: ص ."١‏ 

أتئعة الخص» ص ". 

أحمد طدهء السابق» ص .١95‏ 

الأعمال الكاملة؛ ص .١ ١٠١‏ 

فن الشعرء عمان: دار الشروق» ط :1941م ص ص ١/7‏ - 178 ؛ وقد رأى أن 
أحسن القصائد ما بثي بناء « تناقضص» كاملء: وليس بناء « تكامل». 

الأعمال الكاملة)» ص ص .١ ١7١-١١‏ 


وأولها: 


الأعمال الكاملة؛ ص .١7‏ 
الأعمال الكاملة. ص .١74‏ 
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قرى هبلة الرويقي أن ديوان «الغيه الأتي » هى أنهي اعمال آمل الشهرية 
فكراً ولغة ووجدانا ويناء, لأنه يصدد موقف أمل ورؤيته لهذا العالم» ويصدد 
اككر مفهوم ومتطلقات الثورة لديه. 

(انظر : الجنوبي أمل دنقلء القاهرة؛ منشورات مكتبة مدبولي؛ د.ت, ص 28). 

الأعمال الكاملة؛ ص ص 516 -511, 

انظر: سيزا قاسم « المفارقة في النص العربي المعاصرء مجلة فصول, العدد 
الثاني: المجلد الثائني, 85لام, ص ١11"‏ ., 

الأعمال الكاملة» ص ص 8."- و ؟. 

المصدر نفسه؛ ص ,"١١‏ 

المصدر ثئفسه, ص ."١١‏ 

المصدر كفسة؛ ص 74؟؟. 

المصيدن ثئقسةء صن 60؟7, 

انظر: صدوق ثور الدين؛ حدود النص الأدبي: دراسة في التنظير والإبداع» 
المغرب» الدار البيضباء؛ 1544م, ص .١ ١‏ 

الاعمال الكاملة, ص 59؟؟. 

المصدر نفسه؛ ص 4؟؟. 

حدود الخص الأدبي» ص ص ١/١-0لا١.‏ 

الأعمال الكاملة, ص © "ا؟. 

الضية تئش هن 3 

المصدر نفسه؛ ص ص 6 "17-7 

انظر: كمال أبى ديب؛ في الشعرية:» بيروت؛ مؤسسة الأبحاث العربية, 
1م ص1 . 

كمال أبى ديبء المرجع نفسه ص /الا, نقلا عن: 0ه «تدتتق ه110 باأعسريعظ 
.197955 ,011003 )2ن نا تلات 8/1 ملف لءتنة11 

انظر: وليد مثيسر» «الشاعر المستباح »؛ ص 591. 


جاير قميحة السابق» ص 70 . 
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افكلرة تعد عله الا بق هن + 
الأعمال الكاملة؛ ص 86؟. 

انظر: نصار عيدالله, «وكائنات الطبيعة والدلالة البشرية شي أوراق 
الغرفة:4». إبداع: السنة الأولى, 1187م: ص 04. 

ادل فدوئ مالطي وقراءة في قصيدة زهوى » إبداع؛ الشابقاض 25 
الأعمال الكاملة؛ ص ص ./91آ-ال/ا؟. 

المصدر ثنفسه ص ص 1/4-81/8؟. 

المصدر نفسة؛ ص ص 1148 55؟, 

في الشعرنية هن دلرو احطلر» الس عله اسايق ص 

الأعمال الكاملة؛ ص ص 899-944 

انظر: مدحت سعد محمد الجبار: الصورة الشعرية عند أبي القاسم الشابي» 
الدان العربية للكتاب» غمص ص الاساالا, 

الأعمال الكاملة: ص ص 55-/ا؟. 

المصدر نفسه؛ ص /ا/الا. 

كهمان هزد الله التسابق هوام 

انظر: عبلة التروينيء السابق: ص ,4١‏ 

يأخذ جابر قميحة ملى أمل دنقل مناقضته المفهوم القرآي في اختياره 
رمزا(ابن شوع)» ويرى أن هذه المناقضة ليس لها ما يبررهاء بل هى يضعف 
من كيان هذه الرموز في وضيعها الجديد. 

(افنظرة جان تسيحة السابق ص هن 8ت 


الأعمال الكاملة؛ ص ص 5-946ة؟. 
الو تس 1 

جابر قميحة:؛ السابق» ص ,١5!‏ 

الأعمال الكاملة ص /ج"؟. 

هذا جواب أمل دنقل للكاتبة اعتماد عبدالعزيز فى أخر حديث معه إبداع» 
السايق: ص ؟١52؟١.‏ ا 
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عمتطصمت 111 برط لماع اومن 


الشعرية مفهوماً 
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الشعريّة وفق جون كوهين"" » علّم موضوعه الشعر. وكلمة شعر في 
العصر الكلاسيكي كانت تعني جنساً أدبياً يتميز باستعمال النظم. ولكن كلمة 
شعرء اليوم» أخذث معنى أوسع (خاصة مع الرومانسية) لتعني الإحساس 
الجمالي الخاص الناتح عن القصيدة. ثم استعملت الكلمة توسعاً في كل موضوع 
من شأنه أن يثير هذا النوع من الإحساس الجمالي» ولم تعد الشعرية قيمة خاصة 
بالعمل الأدبي ذاته» ولكنها صفة نطلقها على قدرة ذلك العمل على إيقاظ 
المشاعر الجماليّة» وإثارة الدهشة» وخلق الحس بالمفارقة» وإحداث الفجوة مسافة 
التوتر» والانحراف عن المألوف. وبهذا المعنى فإن اللغة الشعرية ليست جاهزة» 
وإغماهي تتكون بمعنى أنه لا نموذج لها من خارج نظام اللغة. 

وتبحث الشعريّة عن قوانين الخطاب الأدبي» وهذا هو المفهوم العام والشائع 
منذ أرسطو حتى وفتنا الحاضر. ويرى طودوروف"' أن الشعرية وضعت حَداً 
للتوازي القائم بين التأويل والعلم في حقل الدراسات الأدبية. وهي» بخلاف 
تأويل الأعمال النوعية» لا تسعى إلى تسمية المعنى » بل إلى معرفة القوانين العامة 
التي تنظّم ولادة كل عملء ولكنها بخلاف هذه العلوم» التي هي علم النفس 
وعلم الاجتماع وغيره» تبحث عن هذه القوانين داخل الأدب ذاته. فهي إذن 
مقاربة للأدب "مجرّدة' و ' باطنية" في الآن نفسه. ومن هنا أكد طودوروف 
على أن ليس العمل الأدبي في حد ذاته هو موضوع الشعرية» فما تستنطقه هو 


لمميل 


خصائص هذا الخطاب النوعي الذي هو الخطاب الأدبي . وكا كل مهل ادن 
عندئذ ما هو إلا تل لبنية ميحددة وعامة» ليس العمل إلا إنجازاً من إنجازاتها 
الممكنة . ومن هنا جاءت عناية الشعرية بالخصائص المجردة التي تصنع فرادة 
الحدث الأدبي) أي الأدبية . 

ويعتقد ياكبسون”"» وهو منظّر آخر من منظري الشعريّة» أن محتوى 
مفهوم الشعر غير ثابت» وهو يتغيّر مع الزمن» إلا أن الوظيفة الشعرية أي 
الشاعرية هي عنصر فريلاء عنصر لا يمكن اختزاله بشكل ميكانيكي إلى عناصر 
أخرى . هذا العنصر ينبغي تعريته والكشف عن استقلاله . 0 
الشاعرية أي وظيفة شعرية بلغت في أهميتها درجة الهيمنة في أثر أدبي» فإننا 
ستسيحدك سرعل عر #عن :تسمال ياكيشوة فائاة : اله 
عسوي ةلا ونا اندي عنمل سورب ةليل انرا ه]) ومعيب ! الها جلي في 
كون الكلمة تُدرك بوصفها كلمة» وليست مسجرد بديل عن الشيء المسمى» ولا 
انبثاقاً للانفعال. وتتجلى في كون الكلمات وتركيبها ودلالتها وشكلها الخارجي 
والداخلي ليست مجرد أمارات مختلفة عن الواقع» بل لها وزنها الخاص وقيمتها 
الناصة. ولعله» هناء يلتقي مع أحدث نظريات السيميولوجيا (علم الإشارة) 
الذي أسس له الفيلس وف الأمريكي شارل ساندرس بيرس 1894177 - 
0 (“» وطوّره من بيعده ومدّ في أبعاده العالم اللغوي السويسري دي 
سوسير”” . ولعل أبرز ما يهمنا في موضوع السيميولوجيا في هذا السياق هو 
تأكيدها على إطلاق قيد الإشارات كدوال حرة من غير تقييدها بحدود المعاني 
المعجمية» وترسيخها لمبدأ ( القراءة السيميولوجية) للنص بحيث يغدو له فعالية 
قرائية إبداعية» تعتمد على الطاقة ة التخييلية للإشارة في تلاقي بواعثها مع بواعث 
ذهن المتلقي فيصير القارئ المدرّب هو صانع النص"" . 


ليا 


عات 


إن الشعريات الحديثة لم تنحصر في مجال نظريات الأدب» وإثما اتسعت 
لتشمل فنونا إبداعية أخرى» كالفن التشكيلي والسينمائي» ومن هنا يمكن 
للباحث أن يجد ملامح مشتركة بين كثير من الموضوعات الفنية أو الطبيعية التي 
من شأنها إثارة الانفعال الشعري أو الإحساس الجمالي . بَيْدَ أنناء وبحكم غرض 
منهجي » متوجهون نحو البحث عن شعرية اللغة وحدها دون غيرها من الرموز 
السيميائية» بغية الكشف عن مجمل المواصفات التي تجعل من نص ما أو خخطاب 
ماشعريا أو يكسيب ضنة الشعرية: ولكلنا قن وقد أن الشعر ليس ثرا يشتاف 
إليه شيء آخحر» بل هو نقيض النثر تماماً. وطبيعة الفارق بين النشر والشعر لغوية 
تكمن في ثمط خاص من العلاقات التي يقيمها الشعر بين الدال والمدلول» من 
جهة» وبين المدلولات أنفسها من جهة أخرى”" . إن الشعر انزياح أو انحراف عن 
معيار هو قانون اللغة؛ إلا أن هذا الانزياح ليس فوضوياء وإنما هو محكوم بقانون 
يجعله مختلفاً عن غير المعقول. أما الانزياح المفرط الذي يستعصي على التأويل 
فتسقط عنه السمة المميزة للغة ألا وهي (التواصل) . وإذا كان الانزياح يخرق 
قانون اللغة في لحظة ماء فإنه لا يقف عند هذا الخرق» وإنما يعود في لحظة ثانية 
ليعيد إلى الكلام انسجامه ووظيفته التواصلية”" . 

وليس المقصود بخرق اللغة مجافاة قواعد النحو والتركيب والقفز عليهاء 
وإغاما يستخدمه الشعر من آليات تخرج باللغة عن الخطاب العلمي» أو الخطاب 
النشري. فإذا كانت اللغة» على سبيل المثال» تعمل على تقوية الجمل بالترابط 
الدلالي والنتحوي وتدعم هذا الترابط بعنصر صوتي هو الوقفة[ النقط 
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والفواصل]» فإن الشعر يعمل على حرق هذا الترابط عن طريق التضمين بمعناه 
الواسع : اخمتلاف الوقفة الدلالية والنظمية. وإذا كانت اللغة التثرية تعمل على 
ضمان سلامة الرسالة بترتيب ماء فإن الشعر يعمل على تشويشها بالتقديم 
والتأخير. وإذا كانت اللغة العادية تسند إلى الأشياء صفات معهودة فيها بالفعل 
رارك إن الس يكرق 32 لزنا عن ريط إلى الأنياء مندات قت يردي 
من مثل : ' السماء ميتة» والحبال تبكي» والأرض تغني "» وهكذا دواليك” . 


لو 


وحتى نفهم شعريّة الانزياح لا دمن معرفة المعيار الذي تنزاح عنه اللغة 
الشعرية» وبناء المعيار ومعرفته ليس أمراً ميسوراً في كل حين» وبخاصة حين 
يتعلق الأمر يفترات مسختلفة من تاريخ اللغة؛ فما يُعَدٌ معياراً في عصر قد لا يكون 
كذلك في عصر لاحق. ولذا فإن المنهج المتبع في مسألة تمييز الشعرية من خلال 
الانزياح وحسب لا يمكن إلا أن يكون منهجاً مقارناً. فلكون النشر هو اللغة 
الشائعة فمن الممكن إذنْ مواجهة الشعر بالنثر» فيكون الثاني معياراً نعدٌ الأول 
اتزياحاً عنه. وربما يبدو الأمر أكثر صعوبة حين نجد بعض ملامح الشعرية تتحقق 
في النشر: رواية» قصة» وإن تكن شعرية الرواية أو القصة تختلف عن شعرية 
الشعر. 

ولعل ما يبحسن ذكره في هذا السياق القول : إن الشعرية اليوم شعريات؛ 


٠. 


رن 


٠ 3 0‏ )2 ذ . )1١١‏ بو" )2 3 
فكمة شعرية جان كوهين”'' » وشعرية طودوروف"'''» وشعرية ياكبسون''''» وشعرية 


كمال أبي ديب”'"'» وهكذا. ولكننا نعتقد» مستفيدين من أصحاب كل تلك 
الشعريات على اختلافهم في أشياء واتفاقهم على أشياء» أن الشعرية ليست قيمة 
خاصة بالخنطاب الأدبي في ذاته» وإنما في قدرة ذلك الخطاب على إيقاظ المشاعر 
الجمالية في المدلقي» أو إثارة الدهشة غير المجانية» أو خلق الحس بالمفارقة» أو 
إحداث نوع من الفجوة: مسافة التوترء أو كسر بنية التوقعات لدى المتلقي» أو 
بعث اللذة وإثارة الاهتمام لدى قارئه أو مستمعه. ولذا فقد يتكشف للباحث 
المثأمل في خطاب أدبي أو في قصيدة من القصائد مجموعة من الملامح الأسلوبية 
التي ميّرت ذلك الخطاب أو زانت تلك القصائد ومنحتها صفة الشعرية» فإنه 
يشبتهاء ثم يبحث عن ملمح آخر» فإذا كان على سبيل المثال لا الحصر وجد أن 
التقديم والتأخير يشكلان في خطاب ما ملمحاً من الملامح الشعرية أقره» وهكذا 
بحث عن ملمح آخر . وهذا مطلب علمي يقصد لذاته لأنه يعفي الباحث من 
تقديم أحكام عامة» ويمنحه فرصة التعمق في النصوصء التي يريد قراءتها. أما 
الإفادة من التنظير النقدي العالمي فهذا أيضاً مطلب علمي ولكن دون أن ننسى 
حمصوصية أدبنا وجماليات لغتنا. وفي هذا السياق يمكن وضع تراثنا النقدي في 
موضعه الصحيح وفي سياقه التاريخي حيث قدّم كثير من النقاد العرب نظرات 
نقدية ثاقبة في كثير من ا موضوعات النقدية التي تطورت مفاهيمها اليوم بفعل 
تراكم العلوم وانفشاح الخطاب النقدي على العلوم الإنسانية» من فلسفة وعلم 
جمال وعلم نفس » وغيرها من العلوم الإنسانية. 


5-5-2 

إِنَّهذا التهج في البحث عن قوانين الإبداع قد حظي ببعض التأسيس 
النظري في تراثنا النقدي العربي مثلما يحظى اليوم بالتطوير في النقد العالمي. فقد 
ممعم و سه عمو امي وا 
المطليحات فإن القاميي راود يكل راض . فاين طباطيا (1011ه) في كناب 
عيار الشعره» وعبد القاهر الجرجاني (١/47ه)‏ في نظرية (النظم)» وحازمٍ 
القرطاجئي (184ه) في ( الأقاويل الشعريّة المستندة | ة إلى المحاكاة والتخييل)» ٠‏ كل . 
هؤلاء وغيرهم من النقاد كانوا ييسحئون في قوانين الإبداع » ويحاولون تقديم 
تفسيرات مختلفة لها. ولعل عنوان كتتاب ابن طباطبا (عيار الشعر) يوحي لنا 
بالكثيرء إذ العيار يقتضي معياراً تنزاح عنه اللغة التي يفترض أن تكتسب صفة 
الشعرية» يقول ابن طباطبا : 

"الشعر كلام منظوم بائن عن المنثور الذي يستعمله الناس في مخاطباتهم» 
بما خص به من النظم الذي إن عدل عن جهته مجته الأسماع» وفسد على 
ل 

وحديث عبد القاهر الجرجاني في نظرية النظم يشمل المستويين اللذين تحدّث 
عنهما النقد الحديث» وهما: المستوى الصوتي والمستوى الدلالي» يقول 
االجرجانى فى دلاثله : 

" في نظم الكلم - تة تقتفي الحروف في نظمها- آثار المعاني وترتبها على 
حسب ترثّب المعاني في النفس. فهو نظم يعتبر فيه حال المنظوم بعضه مع بعض» 
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وليس هو النظم الذي معناه ضم الشيء إلى الشيء كيف جاء واتفق. ولذلك كان 
عندهم نظيراً للنسج والتأليف والصياغة والبناء والوشي والتحبير وما أشبه ذلك» 
ما يوجب اعتبار الأجزاء بعضها مع بعض حتى يكون لوضع كل حيث وضع علة 
تقنضي كونه هناك» وحتى لو وضع في مكان غيره لم يصلح . والفائدة في معرفة 
هذا الفرق " بين الحروف المنظومة والكلم المنظومة " أنك إذا عرفته عرفْت أن ليس 
الغرض بنظم الكلم أن توالت ألفاظها في النطق» بل أن تناسقت دلالتها وتلاقت 
معانيها على الوجه الذي اقتضاه العقل؟؟0". وإذن فقد كان إحسان عباس محقاً 
حين قال : ّ 

"كانت نظرية النظم ( أو التأليف) عند عبد القاهر إنكاراً لتلك الثنائية . أي أن 
يعنى الناقد برؤية الصورة مجتمعة من الطرفين معآء دون فصل بينهما . لقد 
أصبح مصطلح ' المعنى ' لديه يعني الدلالة الكل اميد ف ال 


ساق من 


إننا نواجه مفاهيم واحدة بمصطلحات متعددة مع مراعاة التطور وما يضيفه 
اللاحق للسابق . وإذا ما قصدنا المفهوم العام للشعرية؛ بمعنى البحث عن قوانين 
الإبداع فإننا واجدون: شعريّة أرسطوء ونظم المرجاني» وتخييل القرطاجني» 
وهكذا. أما النظريات التي كانت وضعت في إطار مصطلح (الشعرية) مع 
اخختلاف التصوّر في سر الإبداع وقوانينه فكثيرة جد كما أشرت سابقا . بل إن 
هناك نظريات أخرى ومفاهيم ومصطلحات وضعت في سياق شعريّات متعددة» 
مثل: نظرية التتمائل 6 عند ياكبسونء ونظرية الانزياح 


ا 


2161212 20 عند جان كرهين . وثمة من يهاجم الشعرية في وسائلها وغاياتها 
كالأسلوبي ريفاتير؛ إذ يرى فيها تحطيماً للنص» فضلاً عن أنه من العبث محاولة 
وضع نظرية في الشعرية» فَهِي لا تستطيع » حسب قوله» تحديد خصوصية النص 
بوصفه نصاً فحسب أي تحديد مكامن فرديته . وعوضاً عن ذلك ينصرف ريفاتير 
إلى تحديد المظاهر الأدبية الخاصة في النص من خلال أسلوبيته 9" . 
ونحن لا نوافق ريفاتير في قوله كلهء لأننا نعتقد أن الشعريّات مهما تعدّدت 
وتنوعت فإن مرجعها كلها هو الخطاب الأدبي نفسهء فتنوع المفاهيم في ضوء 
وحدة المرجع أمرٌ مفيدٌ للأدب والفن”"'. ومن هنا فإن كل شعرية» حتى في إطار 
امتلاف المفاهيم » تكشف جانباً من جوانب الشعرية» فتنير بصيرتنا النقدية في 
ضوء ما قلناه من أن النقد عمل تراكمي دائم التطور وغير منغلق على نفسه كما 
الفن» وهو لا يقوم على البرهان العلمي أو المنطقي» وإن أفاد من المنطق والعلم . 
ولعل تارب بعض النقاد العرب اللحدثين أمثال صلاح فضل”''» ومحمد 
مفتاح””"'؛ وعبد الله الغدّامي”'"» وكمال أبي ديب”'"» وغيرهمء ماثلة أمامنا في 
الإفادة من النقد العالمي والعربي في دراساتهم النقدية الجادة التي تنبت فعالية 
القراءة» ومنحها سلطة على النص يقول الغذامي في هذا السياق : 
" إن الشعراء يسرقون لغتنا ومشاعرنا وأحاسيسنا ليصوغوها سحراً 
بيانياً يسرقون به ما تبقى منا: أخيلتنا. وليس لنا إلا أن نسترد حقنا من 
سارقه: قنحول النص إلينا عن طريق القراءة .... وكل قراءة بذلك تصبع 
قراءة صحيحة لأنها ليست سوى أثر (عودة) الطفل إلى أمه"9", 


انلا 


ولعل هذه القراءة الحرة التي يؤسس لها الغذامي لا تتقيّد بالسياق وإنما تكمن 
الحرية في تفسير تلك الشيفرة وتحليلهاء وكأنما القراءة محاولة للبحث عما يحدثه 
ذلك النص المقروء من أثر في نفوس متلقيه لاعن معناه. وبهذا المعنى فلا وجود 
إطلاقاً لشيء اسمه (القراءة الصحيحة) أو (القراءة الخاطئة)؛ ولا لشيء اسمه 
(المعنى الثابت)» وإما كل قراءة لنص هي وصف نقدي لفهمنا للنص» أي وصف 
للعلاقة بين القارىء والنص . وربمما يبدو الفرق واضحاً بين النقد والقراءة» فإذا 
كانت كلمة النقد تحمل حكما سلطوياً على النص» فإن كلمة قراءة تحمل كافة 
الاحتمالات. ومن ثم فالقراءة مسار في فضاء النص» فليس للنص معنى مفرد» 
وثئمة تعدد في التآويل وإن يكن ثمة قراءة أكثر وفاء من قراءات أخرى» على 
الرغم من أنه لا توجد قراءة تامة الوفاء”". 


الك 


شعريًّة المقدّمات المدحيّة: 
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كما قلت سابقاً ليس ثمة قانون ثابت أو ملمح محدّدٌ للشعرية» ولكننا 
نحاول البحث عن الملامح والأسباب التي جعلت من هذه المقدمات تثير فينا 
مشاعر الرضى والإعجاب» فنصفها بأنها مقدمات مبدعة أو جميلة أو شعرية . 
وقد يلتقي معنا في محاولة تسويغ هذه المقدمات» جمالياً» آخرون» وقد يبحثون 
عن ملامح أخحرى ومسوغات لم نكن تنبهنا إليهاء فيكونون على حق أيضاً» وإنما 
الأمر يكمن في تسويغ التحليل» وقراءة كل واحد وقدرته على الإقناع من خلال 
سوقه الأدلة والتفسيرات التي تحقق رؤيته: 55-0 نظره. 

وأول ما تفجؤنا به مقدمات المتنبي المدحية من مظاهر الشعرية هو ذلك 
الاننحراف الأسلوبي الحاد عن تموذج المقدمات التي سبقته أو عاصرتهء وخروجها 
أو عدولها عن النمط الألوف في المدح. فأنت حين تطالع تلك المقدمات لا تشك 
لحظة في أنك أمام غزليّة وأمام شاعر محب مدنف مدله وليس أمام شاعر مدّاح 
البتة. وأول قصيدة أختارها قصيدة قالها في صباه يمدح فيها سعيد بن عبد الله بن 
الحسين الكلابي» وهي من الشاميات» وتجري المقدمة على هذا الدحو: 
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أحيا وأيس رما قاسيّت ماقثّلا 
والبين جار على ضَّعْفي وما عدَلا 

والوجْد يقوى كما تقوى النوى أبداً 

لولا مفارقةٌ الأحباب ماوجدت 
قبي العان ل رواسا د 
بما بيجفنيك من سحر صلي دنفاً 
1 يهوى الحياة» فأما إن صدذت فلا 
1 يا إذاعقاة بئة ساراتفنلة 

فهر لحرن ناي ا رافك 
تزوره في رياح التشرق ماعقلا 

ها فانظري أو فظني بي تر حرقاً 
من لم يدق طرفاً منها فقد وألا 

عل الأمير يرى ذلّي فيشفع لي 
إلى التي تركتني في الهوى مشلا”" 


2 مظاهر الشعرية في هذه المقدمة» بَلْهَ ذلك الانحراف الأسلوبي في التعبير 


عن المدح والعدول عنه إلى الغزل» يبدو في مستويات عدّة: في المستوى النظمي 
(التأليف)» وفي المستوى الإيقاعي (الصوتي)ء وفي مستوى الانسجام اللافت 
بين النظم والإيقاع . أمّا من حيث النظم فإن في هذه المقدمة غنى في التأويل » 


5١١ 


كي و وا ب وإبداعاً. ففي البيت الأول 
ثمة تقديران في ' أحيا" : أحد نه أفعل تفضيل من الحياة» وتقديره: إني أكثر 
الف ا كه اميد 
عدل. ل ل ل 
والآخر الاستفهام . فأما الخبرٌ فتقديره كن يقول على وجه التعجب : إني أحيا 
111111000 
الذي جار علي مع ضعفي ومع ذلك فإني مقيم باق! وهذا موضع التعجب! وأمًا 
الاستفهام فتقديره : أأحيا ؟! وأيسر شيء قاسيته في حبها هو الذي يقتل! وإنك 
غلى أي وجة أخذت المعتى لواجند فية خضت الذلالة وقوه الأبحاء» وروعة 
الشعرية . ثم يواصل الشاعر رسم صورته وتنميتها في البيت الثاني حيث المفارقة 
تكمن في جعل نفسه حياً ميتاًء وفي إسناده إلى الصبر صفة النحول» وكان قبلها 
ا ا ل ١‏ لدم الي 
يسند إليه » وأن يجور الإنسان ويظلم فهذا أيضاً ما يسند إليه» أما أن يجعل الصبر 
ل 00 فتلك من علائم ام 
مظاهر الانحراف الأسلوبي المبدع . ويستمر الشاعر ويتصاعد في رسم صورته 
الشعرية» حيث ينكر السبب الحقيقي للموت وهو انتهاء الأجل إلى أن يجعل 
ار الاحاياسيا بر اقبي الراتبي لور وهذا ما ععرف في البلاغة 
العربية ب 'حسن التعليل ' . ييْد أن الشاعر هنا يجده ويبدع حتى على المسشوى 
البلاغي نفسهء إذ وصل إلى هذه النتيجة بعدما كان فاسى وكان أيسر ما قاساه ما 
قتل غيره» فكأن حسن التعليل جاء من خلال الصورة الشعرية كاملة أو قل من 


ادل اللوحة الم لبه المتدة وليس, لسرا خماوال ببسلث و اسل العصسب 1 لم انقب 
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الصورة الشعرية عند هذا الحد» بل يستمر في صيانتهاء ويتأنق في بنائهاء لتأخذ 
أبعادها وأمداءها الحقيقية والإيحائية» فهو متمسك بالحياة على الرغم من مقتله؛ 
ورغبته في الحياة من أجل عيون محبوبته القاتلة» ونحن بعلم نعرف محبوبته من 
تكون. ولكنه يفجؤنا بأن محبوبته ليست امرأة من شحم وللحم ودمء ولكنه 
يتغزّل بنموذج إنساني جمع له كل صور الحسن والجمال والكمال ليتخلّص عن 
طريقه إلى غرضه الرئيس ويحسن التخلص إلى بمدوحه. وهذا نوع من التخلص 
الفني الذي برع فيه المتنبي » حيث يقول: 
عر الانبريق ذل لشف لي 
إلى التي تركتني في الهوى مثلا 

وهنا تكمن المفارقة لفظية ومعنوية» وهي مفارقة مدهشة ولكنها لذيذة 
وممتعة. وإذن فكل هذا التذلل أمام المحبوبة» وكل تلك الفسراعة جاءت لغرض 
فني» يرمي من ورائه إلى الوصول إلى ممدوحه فيحظى عنده بالمكانة التي فقدها 
عند محبوبته» وكأنه يطلب تعويضه عما فقده من محبة صاحبته» وذلك مستوى 
آخر في التعبير» ومظهر من مظاهر الشعرية. 

أمّا على المستوى الإيقاعي فالشعرية واضحة بدءاً من ترتيب اروف 
وتنظيمهاء ومروراً بترتيب الكلمات واختيارهاء وانتهاء بتركيب الجمل ونظمها: 
تقدهاً وتأخيراً. ولنستمع إلى مظهر واحد من مظاهر تلك الإيقاعية اللذيذة في 
إلقائنا وترديدنا لحروف المد الناتجة عن إشباع الألف في قوله: 

أحباو ايز مالا قي هنا قله 
والبين جار على ضعفي وما عدلا 


اليل 


وفي قوله : 
والوجد يقوى كما تقوى النوى أبد 
والصبر ينحل في جسمي كما نحلا 

وفي ألفاظ مثل: 1[ لولاء ماء المناياء إلى» أرواحناء سبلاء بماء فلاء فأمّاء 
عقلاء وألاء مثلا]. 

رتسي ا ااي ا ري ل 
حزن على فراق محبوبته . ويظهر ذلك الحس الإبقاعي أيضاً في ترتيب الجمل» 

ما تتمتع ب من عضن ابيع ركان كن جملة طاطر الأدرى أراقافيها ججمابة 

0-0 

[والوجد يقوىء والصبر ينحل]ء ٠‏ فهما جملتان اسميتان كل منهما تبدأ 
بمبّددأ خبره جملة فعلية» وبين المبتدأين تناسب سجعي واضح» ا 
أو تأخير أية كلمة على أخرى أمراً مخلاً في صنعته » فلو قدّم» على سبيل المثال» 
الفعل على الفاعل في الجملتين السابقتين» فقال:[ يقوى الوجدء وينحل 
الصبر]» لاحصلت تلك المتعة الشعرية كما حصلت له في قوله: [ والوجد 
يقوى» والصبر يدحل]. ولو حاولنا شرح هذه الأبيات أو نثرها فنيّاء لما وجدنا 
لها معاني عجيبة» ولكن شعرية الأبيات متأتية من هذا النظم والترتيب. ومثل 
هذا يقال في إشباع الياء في أبياته السابقة من قوله: [ على ضعفي » في جسمي » 
صلي » ها فانظري» ا ا ٠‏ فيشفع لي . . . الخ]. 

وبعد» فما الذي يجعل من هذا الشعر شعرا؟ إِنّه النظم بكل ما يحمله هذا 
المصطلح النقدي من معنى شرحه الجرجاني وطورته الشعريّات الحديثة بمفاهيمها 
المختلفة . 


0 


وفي قصيدة أخرى قالها في صباه يمدح فيها أبا المتتصر شجاع بن محمد ابن 
الرضا الأزدي نجد ملامح الشعرية تتمثل في خلق الثنائيات الضدية» وفيما يحدثه 
من تناص مع شعراء سابقين» وفي ذلك الإيقاع الذي يحدثه تناوب الحروف» 
وفي غنى الدلالة وخصوبة الصورة. يقؤل العي: 


أرق على أرق ومثلي يأرق 
جهد الصبابة أن تكون كما أرى 
مالاح برق أوترنم طائر 
جرَبْت من نار الهوى ما تنطفي 
وعذلت أهل العشق حتى ذقثه 
وعذرتُهم وعرفت ذنبي أنني 
أبني أبسيئا نحن أهل منازل 
نيكي على الدنيا وما من معشر 
أين الأكاسرة الجبابرة الأولى 
من كل من ضاق الفضاء بجيشه 
خرسإذا نودوا كأن لم يعلموا 


وجوئ يزيد وعبرة تشرفرق 
عيّن مسهدة وقلب يخفق 
ل المي لضي فؤادشيق 
0 
فعجبت كيف يموت من لا يعشق؟ 
عيرتهم فلقيت فيهمالقوا 
أبداً غراب البين فسيئا ينعق 
جمعتهم الدنيافاميتفرقوا 
كنزوا الكنوز فمابقين ولابقوا 
حتى شوى فحواه لحل ضيق 


أن الكلام لهم حال 7 


فالمقدمة تدهشك بافتتاحيتها وإيقاعيتها اللذيذة؟ إذ يفتتحها بمبتدأ نكرة 
ويكرر كلمة أرق مرتين ثم يشتق منها فعل "يأرق" » لتأتي في صدر بيت واحد 
ثلاث كلمات متشابهة مما فد يوحي بأنه يخلق تعقيداً لفظياء ولكن الأمر غير ذلك 
فإن هذا التكرار لم يكن مزعجاً أو معقداً بل هو تكرار يشي بالخالة النفسية القلقة 
التي يعيشها الشاعر. بل أكاد أزعم أن جمال هذه المقدمة بدا من خلال هذا 
الانفجار الإيقاعي الناتح عن ترديد حرف القاف يلجمه تنوين التمكين أو (التنتنة) 
التي تعمل على كبح جماح انفجار الإيقاع وتهدئتها بهذا التنوين كما في قوله: 
(أرق» أرق» جوىي. عسرة ين » 006 قلب» حرم ): ثم في هذه 
النهايات الإيقاعية التي تحدثها القاف المنطلقة الناتجة من إشباع حرف القاف. 
وتبدو شعرية الإيقاع كذلك من خلال تنظيم الأفعال وترتيبها في مثل قوله : 

ما لاح برق'/ أو ترنّم طائر 
ومن خلال التصاعد الدرامي في تنامي الأفعال كما في قوله: 

(جربّت/ وعذلت/ فعجبت/ وعذرتلاهم)/ وعرفت/) 
ثم تأتي النتيجة المرضية فنياً وموضوعيا: 

(فلقيت فيه ما لقوا) 

إن هذه الإيقاعية اللذيذة التي تتوفر عليها المقدمة تبدو حتى في جزء من بيت 
كأن تأتي في صدر بيت أو في عجزه» كما في قوله: (الأكاسرة الجبايرة» كنزوا 
الكنوز). أو قوله: (حتى/ ثوى/ فحواله]). 


فلو راقبنا إحساسنا ونحن نقرأ: ( حتى/ ثوى/ فحوى/ ): لأحسسنا بتلك 
المئعة الإيقاعية . 

أما على مستوى الثنائيات الضدية التي نجدها في القصيدة فهي توازي 
المفارقة الأزلية في الجمع بين الحياة والموت في تساؤله : ١‏ 

أي الأكاسييرة اللسيابرة الألن. - نوا الكنوو فدينا لين ولا بقنوا 
وهكذا تبدأ الثنائيات الضدية : 

3 ا ال وت 
كللسسسطسلكروا لويب اق سوا 
ضاق بهم الفضاء ثووافي حد: ففسدة 


ع اسعبلانن السحسمين سين 


ومن هنا يبدو التناقض بين ما يشكو مئه الشاعر وما يتمناه؛ فهو يشكو من 
الأرقء ثم يعود يتمناه ويجعله جهد الصبابة» وكأن غاية شوقه أن يكون أرقا 
فما سر هذا التناقضى؟ 

إنه تناقض ظاهري فقطء فهو يحسء أمام مظاهر الوجود وتلك النهاية 
الحتومة» بضعف الإنسان وعجزهء وإذن فحق له أن يقلق وأن يبكي» وأن 
ياتمس عذراً للعاشقين» وكل ذلك من أمارات ضعف الإنسان. ومن هنا فهو 
يشير تلك المفارقة الأزلية بين الحياة والموت» فالحياة تحناج إلى ذلك الأرق بل 
تطلبه» وأما الموت فنوم نهائي لا يعرف ما وراءه. وإذن فثمة فلسفة فكرية وراء 
مثل هذا النلمء وذاك أول علائم الشعرية. 


وحن 


53 
ومن ملامح الشعرية التي تدهشك في مقدمات المتنبي ذلك النمو للصورة 
الشعرية» وما تكتسبه في سياقها من دلالات جديدة وإيحاءات خصبة بما تستحق 
أن تسمى الصورة المركبة النامية. فهو يتريث في رسم صورته» ويهيئ لها من 
أسباب النموء ويد في أبعادها وأمدائها وفق رؤية فنية يمليها تطور السياق 
الشعوري والعاطفي والفكري. ولعل قصيدته التي يمدح فيها عمر بن سليمان 
الشتّرابي ويذكر حُسْن بلائه وهو يتولى الفداء بين الروم والعرب» شير دليل على 
ما أقول. يقول المتنبي: 
نرى عظماً بالصد والبين أعظم 
ونتهم الواشين والدمع منهم 
ومَْلبّه مع غيره كيف حاله؟ 
ومن سرَّه في جفئه كسيف يكتم 
ولماالتقينا والنوى ورقيبنا 
غفولات عثا ظلت أبكي وتسم 
فلم أرَ بدراً ضاحكاً قبل وجهها 
وراك لعلو ا بكم 
ظلوم كمتنيها لصب كخصرها 
ضعيف الشُوى من فعلها يتظلّم 
بفرع يُعي د الليل والصبح نير 
' ووجه يعيد الصبح والليل مظله”"» 
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نأية صورة هذه التي يتأثى الشعر في رسمهاء وأية مفارقة تلك التي 
يحدثهاء بل أية مفارقات؟! صورة تتشكل من خلال إثارة المفارقة بين ما هو فيه 
وبين ما يمكن أن يؤول إليه! وهنا يصغر الأمر العظيم أمام أمر أعظم» فيعود 
الإنسان بحساباته ليستهون ما حسبه عظيماً . وتلك هي مفارقة الحياة مصداقاً 
للمثل القائل : ' من رأى مصيبة غيره هانت عليه مصيبته". وهكذا رسم 
الصورة: (نرى عظماً بالصد والبين أعظم) . 

والمفارقة الثانية تكمن في مسوء ظننا بالواشين» ونئسى أن دموعنا نحن 
البشرء تفضحناء فكأنها واحد من الواشين» بل هي أعظم الواشين وأخطرهم 
وأشدهم فتك بإفشائها سرّنا وهتك سترنا. أترانا كنا نستشعر ذلك الإحساس 
الجمالي الذي تحصّل لنا لو كان قال مثلاً : 

"ونتهم الواشين والدمع مثلهم '؛ أو ' والدمع واحد منهم"» أم أن ترتيب 
البيت بهذا الشكل» والمفاضلة بين عظم الصدء والإتيان بشيء أعظم منه وهو 
القع رعرة السمير قي كلمة زنع )على الواقينء البين كل يلق هريما 
أكسب البيت شعريته؟ ثم أليست النهاية الإيقاعية المتمثلة فيما أسماه العروضيون 
العرب بالتصريع وهو انتهاء العروض والضرب بنفس الوزن والقافية» قد أضافت 
إلى البيت إيقاعية جذابة؟ 

ويأتي البيت مكملاً للصورة وموسّعاً أبعادها ومتابعاً نموها. فهو يلتمس 
العذر لنفسه حين يرى مبرراً لاستعظامه صَّدّ محبوبه» فيضع ذلك الالتماس في 
صورة تساؤل موجع تاركاً للمتلقي أن يقدر الإجابة» هكذا: 


1 : : ع ٠‏ قو 6 ١‏ ع 
ومن لبه مع غيره كيف حاله؟ ومن سره في جفله كيف يكتم؟ 
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نه يؤكد على حقيقة ضعف العاشق وقلة حيلته وهو يعجز عن إمساك 
دمعه» فحق لذلك الدمع أن يعد من الواشين. ولكن كيف توسل إلى تقرير تلك 
الحقيقة» وما الذي جعل من هذه المقدمة شعرية؟ 

إن شعرية هذه الأبيات تكمن في الصورة المبتكرة» وفي ذلك الاستخدام 
المجازي للغة الذي ارتفع بها عن مستواها المسجمي إلى المستوى الدلالي. فقد 
رسم صورته من خلال وضع بيته في تساؤلين يحملان الإجابة في داخلهما. 
إنهما تساؤلان موجعان مؤلان لا يننظر من أحد أن يجيب عنهماء لأن الإجابة 
مُتضمئة فيهما بما يثير الدهشة والمتعة» وهي دهشة ليست مفتعلة ولا خلَبيّة» وإغا 
ترتكز على أساس فني ومن خلال وضع اللغة في علاقات جديدة ووفق رؤية فنية 
حساسة . ثم يستمر المتنبي في رسم صورته ومتابعة رمزه الشعري المخنصب 
وتلميته حيث يقول : 


ولماالتقيناوالنوى ورقيبنا غفولان عناظلت أبكي وتبسم 


فقد اشتد النوم والغفلة إلى النوى والبين ليقنص للحظة يلتقي فيها محبوبته ؛ 
إذ من غير المعقول أن يظل أمر الانقطاع على حاله وإلا لفسدت الأمور! ولكن ما 
الذي حدث بينهما في ذلك اللقاء الذي عز مثله؟ لعل من المنطق أن يقتنص 
العاشق فرصة فينال من محبويته الوصال» فهل حدث ذلك؟ 

طبعأء لاء والسبب فني محض يكمن في رغبة الشاعر في إحداث تلك 
المفارقة من خلال التضاد بين عنصرين لغويين هما: الضحك والبكاء» ومن ثم 
معتويين هما: وصف حالهاباإزاء وصف حاله. وهو يتابع رسم الصورة 


نين 


وتفجيرها في مستوياتها وأعماقها الجوانية بما يتطلبه ثمو السياق الشعوري 
والعاطني وحتى الفكري» ليضع البيت الرابع في صورتين متوازيتين في 
الاستحالة وعدم التحقق في الواقع» ولكنهما تحققتا في الشعر . الصورة الأولى 
أن صاحيئا لم يسبق له أن رأى بدراً ضاحكاً مثل وجههاء والغعيرة الغائية أن 
صاحبة صاحبنا (محبوبته) لم تر قبل الشاعر ميتا يتكلم : 

فلم أرَ بدراً ضاحكا قبل وجهها ود با د عا ام 


لقد تحققت الصورتان في خيال الشاعر ثم سطرتا على الورق إبداعاً وخلقاً 
دفيشا: وصورة التوازي تلك في النظم واضحة؛ وهي قسمة عادلة تماما ذكأن 
ابت مقسوم قسمين متساويين : : (لم أرَ بدراً يضحك قبلها)» و (لم تر ميتاً يتكلم 
قبلي)! هو لم ير وهي لم تر فمن الذي رأى إذن؟ عين الشعر» والمخيلة الرحبة 
الخالقة» ومتلقي الشعر هو من رأى واستمتع وهلل! 

ومما زاد في هذه الصورة جمالاً وشعرية» أنه جعل الضحك من حصتها 
مسايرا كلمة (تبسم) في البيت الذي سبقه» وجعل اموت من خصته مسايراً 
(أبكي). ناهيك بما في نسبة الكلام للميت من شعرية متدفقة . وعريك السي قن 
مد صورته الشعرية بكل عناصر القوة» فيأني البيت الخامس وقد اقعسم الشمري 
فيه صورتاث متضادتان أو متصارعتان: " صورة ظالم ومظلوم" : لقد صور متنها 
لال وض مره مظلوماء فالأول ظالم لأنه قوي تمتلىء» فهو يظلم خصرها 
الدقيق النحيفء فالقوي هنا يظلم الضعيف. والصورة الثانية أنه وصفها بالظالمة 
وجعل عاشقها مظلوماً. ولكن العجب يكمن في كونها ضعيفة بوصفها امرأة» 


لديل 


وهي أضعف من الرجل » فكيف يظلم الضعيف القوي؟! هذا غير معقول: قوي 
يظلم ضعيفاً بإزاء ضعيف يظلم قوياً! إنه الاستخدام المبدع للغة» استخدام يقوم 
على إثارة المتضادات والثنائيات» والتوليف بينهما في حالة متجانسة مع بقاء حالة 
التنافر والمتضادات مثيرة للدهشة ليس كهدف مطلق أو غاية بحد ذاتهاء بل من 
أجل إضاءة النص في مستوياته المتعددة عبر ما يمكن أن نسميه ( التفجير اللغوي) 
بكل ما يمحمله المصطلح من معنى الإبداع والخلق . إن ذلك الظلم الذي أوقعته 
على مسحيوبها لم يكن يسبب جؤرها وخذلانها له» بل على العكس من ذلك 
تماماً. فقد ظلمته يذلك الضّعف الحميل الأخاذء بذلك الفرع الأسود الذي لو 
نشرته في النهار لصار النهار ليلاً» وبذاك الوجه المثير الذي لو سفرت عنه في 
الليل لصار نهاراً. وهنا يأني البيت السادس بمثابة حجر الغَلَّق الذي تم به 
الصورة الشعرية لتكتمل له لوحة تأنق في رسمهاء هكذا: 

بشرع يعيد الليل والصبح نير ووجه يعيد الصبح والليل مظلم 


فلو اكتفى الشاعر بتشبيه شعرها بالليل» ووجها بالصبح» لكانت صورة 
عادية جدا» ولكان كأنه ينسخ قول صاحب اليتيمة (لعلّه العكوك) حيث يقول: 


2 
والوجه مثل الصسيح مسبسيض والشعرم* ل الليل مسود 
تدان لها مستوكيحه 0 .الشركة ل سمه الفط 


ولكنه تجباوز صاحب اليتيمة» وإن أفاد منه فهي إفادة تناصية أبدع فيها 
المتنبي حيث جعل شعرها يعيد الصبح ليلاً» بإزاء وجهها الذي يعيد الليل صبحاً. 


بحسن 


ثم انظر في تقدير البيت بعد تقدير (ظلمتني) في البيت السابق على هذا البيت؛ 
حيث يكون التقدير: 
ظلمتي بفرع يعي دالليل والصبح ير 
يقابلها : 
ظلمتني ‏ بوجه 2 يعيد الصبح- والليل مُظلم 

إن نظرة متفحّصة في البيت تظهر ذلك التوليف الإبداعي الذي يحدثه 
الشاعر من خلال إثارة المنتضادات وبشكل حيوي ولافت: 

"اليل يغضاد الصبحء ونيّر يضاد مظلم» والصبح النيّرًء يضاد الليل 
المظلم"» وهكذا تأتلف عورا ا ب اك اللو علي باصت 
المفردة» وعلى مستوى الجملة» وعلى مستوى النظم برمته . 
وبعد» 

فإن شعريّة المتنبّي» كمالمحناها من خلال قراءة نماذج معدودة من مقدماته 
الملدحية» تتشحقق في مستويي اللغة معاً: المستوى النظمي الدلالي والمستوى 
الصوتي الإيقاعي» وإن تكن الحظوة؛ وفق تصوري» للمستوى النظمي. وأية 
ذلك قدرة الإشارة اللغوية في هذه المقدمات على التحرر والانحراف والتجاوز 
المبدع وتخرق السان في التعبير» وكل ذلك من ملامح الشعرية وخخصائص التجربة 
الشعريّة لدى المتنبي . فاللغة هي البطل أوَلا» واللغة هي البطل ثانياً وثالئأء وغنى 
اللغة» وخصب الصورة:؛ وتعدد المعاني» وتنوّع الدلالة» هي هي أهم ما يميز شعرية 
المقدمات المدروسة . ناهيك بطاقة شعره الإيقاعية» وقدرتها على تحريك الانفعال 
ولق الشعور بالانسجام. 


الحلا 


هوامش وتعليقات الفصل السادس: 


0 


(0 


(0 


بشية اللغة الشعرية, ترجمة محمد الولي ومحمد العمريء المشرب» دار 


الشعريًة؛ ترجمة شكري المبخوت ورجاء بن سلامة, المغربء دار توبقال 
للنشرء طعا مياص ؟1؟, 

قضايا الشعريّة, ترجسة محمد الولي ومسبارك حثوزهء المغربء دار توبقال 
للنشر؛ 1584م ص 5 .١‏ 


1107 لإقل8 .طماءآ .1.0 .لت .لإطااكت 17لا لإلضآ ما سمتعناعا :مقاوط .0 
.15302 


لإا لعامافسم ا" .كن تاق اناق المآ 0030101 11 00150 ,16نا1005310355 ."1 
1959 عتتنولا بجت1]1 .ملعامة .ا 


انظلر: عبد الله الغذامي, الخطيئة والتكفير» جدة:؛ النادي الأدبي الثقافي» 
6ام ص 1 ؛ . 


انظر: جان كوهين: بئية اللغة الشعريّة. ص1؛. 
انظر: جان كوهينء بنية اللفة الشعرية, ص١.‏ 
المرجع نفسه؛ ص". 

انظر: بنية اللفة الشعرية. 

انظر: الشعرية. 

انظر: قضايا الشعرية. 


3734 


00 


)1( 


)15( 


015) 


00 


04) 


انظر: كمال أبى ديب: جدليًّة الخفاء والتجليء دار العلم للملايين- بيروت» 
4. وكمال أبى ديب: في الشعريّة, مؤسسة الأبحاث العربية- بيروت, 
341 . 


عيان الشصسر» بير ولت دأن الكتب العلميةق طى كلام صل 


انظر: عبد القاهر الجرجاني: دلائل الإعجاز» صححه وعلّق عليه أحمد مصطفى 
المراغي بكء المكتبة المحمودية - القاهرة؛ د.ت. 


انظر: إحسان عباس: تاريخ النقد الأدبي عند العرب, دار الثقافة - بيروت, 
ط؟ 19104. 


العربيّة للكتاب: 1144م؛ ص7١١.‏ 


انظر: حسن ناظم؛ مفاهيم الشعريّة دراسة مقارنة في الأصول والمشهج 
والمفاهيم, المركز الثقافي العربي» 1154م, ص ؟. 


شفرات النصء بحوث سيميولوجيّة في الشعريّة القص والقصيدء القاهرة, 
دار الفكر للدراسات والنشر والتوزيع: .15م. 


تحليل الخطاب الشعري؛ استراتيجيّة التخاص» بيروت؛ 1145م. 
الخطيئة والتكفيرء مرجع سابق. 

جدليّة الخفاء والتجلّيء والشعريّة سبق ذكرهما. 

الخطيئة والتكفير» ص ص 241-17848. 

انظر: تزيفطان طودوروفء الشعرية» ص "7. 


شرح ديوان أبي الطيّب المتنبي لأبي العلاء المعري '" معجز أحمد", تمقيق 
عبد المجيد دياب دان المعارف يممصس »2 ام جا ص ص 112-069 


المصدر نفسه؛ ج031 ص ص .١.٠6١- ١.١‏ 


"1 


- عمتطصمت 116 برط لماع مم0 


[فقة المصدن منكسسةه , ج؟"ء ص ص ؛ 0سم0, 


إمردنا 


المصادر والمراجع 
أ- العربية والمترجمة 


أبرامز» م .ه. » المدارس النقدية الحديئة في معجم المصطلحات الأدبية» ترجمة 
عبد الله معتصم الدباغ» بغداد» الثقافية الأجنبية» السنة » العدد الثالث» 
/41 . 

ابن الأثير » المثل السائر فى أدب الكاتب والشاعرء َدْمه وعلق عليه؛ أحمد 
الحوفي وبدوي طبائة» مصر » دار النهضة للطباعة والنشرء ج”» /ا/ا١‏ . 


أبو العلاء المعري» شرح ديوان أبي الطيب المتنبي ابجع لحيل" » تحقيق عبد 
الممجيد دياب » دار اللعارف بمصر» ١145‏ ٠ج‏ . 


إحسان عباس : تاريخ النقد الأدبي عند العربء دار الثقافة - بيروت» ط؟ء 
. 


إحسان عباس» فن الشعر» دار الشروق» عمان» ط 4» ١981/‏ 

أحمد الزعبي» الشاعر الغاضب محمود درويش» دار الكندي» 1456 . 
أحمد عبد المعطي -ححجازي؛ ديوان حجازيء دار العودة» بيروت» 191/7 . 
أدوئيس» زمن الشعر» بيروت» دار العودة» ط 17: 191/8. 


إلياس خحوري» دراسات في نقد الشعر» مؤسسة الأبحاث العربية» بيروت» 


.١985 7”‏ 
أمل دنقل » الأعمال الكاملة» بيروت,» دار العودة» القاهرة» مكتبة مدبولي» ط 
١‏ 186 . 


1 1/ 


بيرجيرو» علم الإشارة السيميولوجياء ترجمة منذر عياشي » دمشق» دار طلاس 
يثممة ١‏ . 

تشتشرين أ. ف. » الأقكار والأسلوب» ترجمة حياة شرارة» بغداد» دار 
الشؤون الثقافية العامة» د. ت. 
البديع» مراجعة أمين الخولي» القاهرة» المؤسسه المصرية العامة للتأليف 
والترجمة والطباعة والدشر» ١9517‏ . 

جابر قميحة؛ التراث الإنساني في شعر أمل دنقل» هجر للطباعة والدنشرء 
/ا4ة ١‏ . 

جاك ديريداء الكتابة والاختلاف» ترجمة كاظم جهاد. تقديم محمد علال 
سيناصر » دار توبقال للنشر» ملذ١ا.‏ 
» دار توبقال للشر» .١985‏ 

حازم القرطاجتي » منهاج البلغاء وسراج الأدباء» تقديم وتحقيق محمد الحبيب ابن 
النوجة» بيروك» دار الغرب الإسلامى » ط؟» ١1١‏ 

حسن ناظم» مفاهيم الشعرية دراسة مقارنة في الأصول والمنهج والمفاهيم» المركز 
الثقافي العربي» .١495‏ 

حمادي صموده التفكير البلاغي عندالعرب أسسه وتطوره إلى القرن السادس » 
مشروع قراءة» منشورات كلية الآداب بمنوبة » ط3 » .١995‏ 

خوسيه ماريا بوثويلو إيفاتكوس» نظرية اللغة الأدبية» ترجمة حامد أبو أحمد» 
مكتية غريب » 1 . 

روبرت شولزء البنيوية في الأدب» ترجمة حنا عبود» دمشقء اتحاد الكتاب 
العرب» 1غ 


18 


رومان ياكبسون» قضايا الشعرية» ترجمة محمد الولى ومبارك حئوزء المغرب» 
دار توبقال للدشر» ١4‏ . 

سعيد الغائمى» أقنعة النصء بغداد» دار الشؤون الثقافية العامة» السئة الأولى» 
١41“‏ . 

سعيد علّوش » معجم المصطلحات الأدبية المعاصرة» بيروت» دار الكتاب 
اللينانى» الدار البيضاء سو شبريس » 6م , 

شكري عياد» اللغة والإبداع» مبادىء علم الأسلوب العربي» القاهرة» 
انترناشونال برس » طك كلملة١.‏ 


صدوق نور الدين» حدود النص الأدبي: دراسة في التنظير والإبداع» المغرب» 
الدار البيضاعء» .١9/5‏ 

صلاح فضل » شفرات النص» بحوث سيميولوجية في الشعرية القص والقصيد» 
القاهرة, دار الفكر للدراسات والنشر والتوزيع؛ 0 1. 

صلاح فضل» علم الأسلوب» الهيئة المصرية العامة للكتاب» 19/80 . 


طودوروف» الشعرية» ترجمة شكري المبخوت ورجاء بن سلامة» المغرب» دار 
توبقال للشر» ط؟ .١1994٠‏ 


عبد الرحمن ياغى» مقدمة فى دراسة الأدب العربى الحديث» عمانء دائرة 
الثقافة والفنون؛ ١91/5‏ 


عبد السلام المسدي» الأسلوبية والأسلوب» نحو بديل ألسني في نقد الأدب» 
ليبيا-تونسء الدار العربية للكتاب» /ا/191 . 


عبد العزيز المقالح» شعراء من اليمن » بيروت» دار العودة» “امة ١‏ . 


عبد القاهر الجرجاني» أسرار البلاغة » تحقيق ه - ريترء بيروت » دار المسيرة» 
4 . 


للملا 


عبد القاهر الجرجانى : دلائل الإعجاز» صححه وعلق عليه أحمد مصطفى 
المراغى بك» المكتبة المحمودية - القاهرة» د.ت. 

عبد الله إبراهيم وآخرون» معرفة الآخر مدخل إلى المناهج النقدية الحديثة» 
بيروت. المركز الثقافى العربى » و .١‏ 

عبد الله البردونى » وجوه دخخانية فى مرايا الليل» بيروت» دار العودة» .١98٠‏ 

عبد الله الغدامي» الخطيئة والتكفير من البنيوية إلى التشريحية قراءة نقدية لدموذج 
إنساني معاصر» جدة» النادي الأدبي الثقافي» 19805م. 

عبد الملك مرتاض » ا-ي» دراسة سيميائية تفكيكية لقصيدة "أين ليلاي " لمحمد 
العيد» الجزائر» ديوان المطبوعات الجامعية» .١997‏ 

عبدالله رضوان» النوذج وقضايا أخرى » منشورات رايطة الكتاب الأردنيين» 
141 . 

غاستون باشلرء جدلية الزمن» ترجمة خليل أحمد خليل» ديوان المطبوعات 
الجامعية» الجزائر» ١985‏ . 

فاضل ثامر » اللغة الثانية » المركز الثقافي العربى- بيروت » 4 . 

القاضي الجرجاني» الوساطة بين المتنبي وخصومه. تحقيق وشرح محمد أبو 
الفضل إبراهيم وعلي محمد البجاري , بيروت» دار القلم» د.دث. 

كمال أبو ديب» جدلية الخفاء والتجلي دراسات بنيوية في الشعر » بيروت» دار 
العلم للملايين » ط7» .١1981‏ 

كمال أبوديب» فى الشعرية» بيروث» مؤسسة الأبحاث العربية» ط »١‏ 
/141 . 

كولردجء النظرية الرومنتاكية في الشعر: سيرة أدبية ترجمة عبد الحكيم حسان» 
دار المعارف. مصرء ١/ا9١.‏ 


خرن 


كولن ولسون, اللامنتمي: دراسة تحليلية لأمراض البشر النفسية في القرن 
العشرين» نقله إلى العربية أنيس زكى حسن » بيرودتث 2 دار الآداب» طا. 
147. 


ممجاهد عبدامنعم الإنسان والاغتراب» دمشق» 1986. 


محمد الناصر العجيمي» في الخطاب السردي نظرية قريماس » الدار العربية 
للكتاب» .١191‏ 


محمد عرام» الأسلوبية منهجا نقدياء دمشقء وزارة الثقافة» .١946‏ 
محمد مصطفى بدري» كولردج» دار المعارف» مصرء .1١98/‏ 
محمد مفتاح » تحليل الخطاب الشعري» استراتيجية التناص » بيررت» .1١988‏ 


محمد الهادي الطرابلسي» بحوث في النص الأدبي » تونس» الدار العربية 
للكتاب» ١14‏ . 


محمود السمرة» أدباء الجيل الغاضبء مكتبة عمان» 1910/٠‏ . 

مصطفى ناصف» نظرية المعنى في النقد العربي» دار الأندلس للطباعة والنشر 
والتوزيع» ط 5 ١8ؤ9١.‏ 

مورية» سس 26 الشعر العربي الحديث : دوم ل-ءل/اة١ا.‏ تطور أشكاله وموضوعاته 
بتأثير الأدب العربي» ترجمة : شفيق السيد وسعد مصلوح. القاهرة؛ دار 
الفكر العربى» .١985‏ 

نازك الملائكةء قضايا الشعر المعاصر» دار الملايين» بيروت» ط 5. ١49831‏ 

نصرت عبد الرحمن» في النقد الحديث دراسة في مذاهب نقدية حديثة وأصولها 
الفكرية» عمان» مكتبة الأقصى» 191/94 . 


هلال ناجى » شعراء اليمن المعاصرونٌ» بيروت» مؤسسة المعارف» .١955‏ 


ونا 


وليم راي» المعنى الأدبي من الظاهراتية إلى التفكيكية» ترجمة يوثيل يوسف 
عزيزء يغداد» دار المأمون» .١941/‏ 


ويمزات وبروكس» النقد الأدبي» ترجمة حسام الخطيب ومحبي الدين صبحي» 
مطبعة جامعة دمشق 0/ا9١‏ . 


يوسف غازي» مدخل إلى الألسنية» دمشق», منشورات العالم العربي» ١9805‏ . 


ضق 


ب- الأجذبية 


(لاتصسك .0 انه كتعننها! .لل نإ6 .ضدنا) , لإع1010مرة5 01 قالمعميع1 :1 روعط ايد 8 
3 011لا بنات]1 ,7/328 310 181011 


ات برعجناعة:2 لتة :10139 ,مااع 1أمصمعة1 ,كترهك]8 عام مإ قيطت 
بعدملا بدماة سه 15ه000آ 


ومع ١1.‏ لص لأمعمط ذفصو] لإ6 60ئ0ع مقاتته1عامآ ولطام مع 810 ,عع 001610 
.01655 10111161511 لاماع112م) عله 8 


لللع امه 7797.8 نزط لماه أمصهعا" .5عناك 1تاع ضارا الناعدره0 صل 0010156 ,106500551016 .1 
.59 ,عناملا برعلا 


1 ,ققمام لإامول0 للطنا لاعصده0) ,ملاع افموعة12 هه ,01182 سممطافمهل 
ل ك١‏ 


.11017" لاكلتتعائءآ لإلمنتومسعامصو0 مأ ع10تا0 مملموعآ د رمعلاعة تتمسفكا 
.1966 ,211206101 ,لإناء 20 08 أتث قط ,لتتعلة/ا أسوط 


نعاوت لاصولا ,لإطامهذه[خط مودعم همه صذ مأصع دست 1/109 حتدعل810 ,لدعا لتمطع 1 
6 ,01635 101011715117 
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1107611074 
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